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Введение 		
Исследование посвящено творчеству художника Василия Васильевича Влади-
мирова (1880-1931) и культурно-историческому контексту конца XIX – первой трети 
XX в., в рамках которого оно развивалось. 
Актуальность исследования. Исследование наследия русского модерна и 
символизма, в полной мере начавшееся лишь в 1970-е гг., продолжается до сих пор. 
1990-е гг. стали временем открытия забытых имен в русском искусстве начала XX в. 
Одним из них стало имя В. В. Владимирова: его работы из собрания Государствен-
ного Русского музея (ГРМ) экспонировались в 1996 г. на выставке «Символизм в 
России», а в 1999 г. была опубликована статья Ю. Б. Демиденко1, посвященная его 
биографии и творчеству – единственная более или менее полная публикация о ху-
дожнике на сегодняшний день. В целом наследие Владимирова остается мало изу-
ченным в силу своей разрозненности, а между тем его творчество несомненно пред-
ставляет научный интерес. Введение в искусствоведческий оборот произведений, 
которых еще не было в поле внимания исследователей, а также анализ работ, уже 
фигурировавших в публикациях о художнике, позволит составить наиболее исчер-
пывающую картину его творчества и вписать его в историю русского искусства кон-
ца XIX – первой трети XX в. 
Контекст творчества В. Владимирова позволяет обратиться к вопросу о стили-
стических разновидностях модерна и его символистском образном наполнении, а 
также определить расстановку художественных сил в детской книжной графике 
1920-х гг., к которой в этот период обратился Владимиров. Как неоднократно отме-
чали исследователи, стиль эпохи нельзя увидеть, ограничиваясь примером творче-
ства выдающихся мастеров того или иного периода. В то время как пример Влади-
мирова позволяет проследить некоторые из направлений, в которых развивалось 																																																								
1 Демиденко Ю. В. В. Владимиров художник первой книги Блока // Труды Государственного музея истории Санкт-
Петербурга. СПб., 1999. Вып. IV (Музей-квартира А. Блока: материалы научных конференций). С. 253-265. 
		
4	
русское искусство указанного периода, и, в частности, акцентировать излюбленные 
темы и мотивы художников символизма и модерна 1900-10-х гг. и детских книжных 
иллюстраторов 1920-х гг. 
Степень изученности проблемы. Самое раннее поступление в музейный 
фонд работ Василия Владимирова – это передача им самим двадцати пяти гравюр в 
Музей изящных искусств (сегодня – ГМИИ им. А. С. Пушкина) в 1920-е гг.2 После 
смерти художника в 1931 г. его имя было почти забыто, часть работ пропала во вре-
мя войны. В 1969 г. его сын, тоже художник и тоже Василий Васильевич Владими-
ров3, преподававший на художественно-графическом факультете Ленинградского 
государственного педагогического института им А. И. Герцена, организовал там вы-
ставку «В. Владимиров (1880–1931). Художник, исследователь, теоретик и популя-
ризатор». Одновременно он передал Русскому музею двадцать гравюр, датируемых 
1906–1911 гг., а сотрудник музея     В. Наумов начал работу по систематизации све-
дений о художнике. В 1975 г. два эскиза обложек детских книг, выполненных Вла-
димировым в 1925 г. для издательства «Радуга», были приобретены музеем у 
С. В. Поляковой – дочери журналиста Полякова, помощника основателя издатель-
ства «Радуга» Льва Клячко. В 1981 и 1989 гг. жена сына Владимирова Тамара Гера-
симовна Чистякова передала коллекцию рисунков и акварелей 1900-х гг., а также 
альбом зарисовок 1901 г. и два офорта в собрание Вологодской областной картин-
ной галереи (ВОКГ).  
Имя Василия Владимирова неизменно встречается в научных работах, посвя-
щенных литературе Серебряного века, в частности жизни и творчеству Андрея Бе-
лого4. Там он фигурирует как один из близких друзей поэта в годы студенчества и 
один из участников кружка тогда еще будущих «аргонавтов».   																																																								
2 ОР ГМИИ. Ф. 5. Оп. XII. Ед. хр. 8. Л. 98. 
3 Второй сын Василия Владимирова – Сергей Васильевич Владимиров (1921–1972) – был известным ленинградским 
театроведом; третий, старший, сын – Михаил Васильевич. 
4 Богомолов Н. Вокруг «Серебряного века»: Статьи и материалы. М.: Новое литературное обозрение, 2010. С. 385, 626; 
Быстров В. Н. Между утопией и трагедией.: Идея преображения мира у русских символистов. М.: Прогресс-Плеяда, 
2012. С. 98; Воспоминания об Андрее Белом / Сост. и вступ. ст. В. Пискунова. М.: Республика, 1995. С. 411 – здесь в 
частности сообщается о фотографии, запечатлевшей А. Белого на карнизе квартиры Владимировых на Смоленском 
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Интерес к художественному наследию Владимирова возобновился благодаря 
выставке 1996 г. «Символизм в России» в Русском музее, где были представлены его 
акватинты. Например, известный зарубежный исследователь русского Серебряного 
века Дж. Боулт приводит имя  Владимирова в ряду художников «несомненного та-
ланта, которыми долго пренебрегали» вплоть до 1990-х гг., когда они «заняли свои 
законные места в пантеоне русской культуры XX века»: Б. Анисфельда, В. Денисо-
ва, М. Фармаковского, Н. Калмакова, Вс. Максимовича, В. Масютина, В. Замирай-
ло5. 
Наиболее полное описание жизни и творческого наследия художника содер-
жит упомянутая статья Ю. Б. Демиденко, где собраны воедино разрозненные факты 
его биографии, включая и поздний период, и где В. Владимиров представлен в 
первую очередь как художника сборника «Стихи о Прекрасной даме» Александра 
Блока 6 . В своей книге «Символизм в русском изобразительном искусстве»               
О. Ф. Петрова7 посвятила Владимирову (наряду с Анисфельдом и др.) один из раз-
делов главы «Забытые художники»; в нем она привела краткий стилистико-
семантический анализ некоторых из гравюр начала 1910-х гг. из собрания Русского 
музея.  
В 2005 г. журнал «Антикварное обозрение» опубликовал статью о Владими-
рове Л. Вострецовой, что было связано, по словам автора, с появлением на анти-
кварном рынке части архива художника8. В эти годы работы Владимирова фигури-
ровали на различных аукционах и в салонах антиквариата (в частности, салоне Ан-																																																																																																																																																																																																			
бульваре, который демонстрировал, как в квартиру могут забраться воры (фотография хранится в Государственном 
литературном музее); Лавров А. В. Андрей Белый: Разыскания и этюды. М.: Новое литературное обозрение, 2007. С. 
158, 404, 405; он же. Андрей Белый в 1900-е годы: Жизнь и литературная деятельность. М.: Новое литературное обо-
зрение, 1995. С. 31, 77, 104, 105, 138, 201, 302, 306, 307; он же, Гречишкин С. Символисты вблизи. Очерки и публика-
ции. СПб: Скифия, Талас, 2004. С. 8; Pyman A. A history of Russian Symbolism. Cambridge University Press, 1994.  P. 
209. 
5 Bowlt J. Moscow & St. Petersburg 1900-1920: art, life & culture of the Russian silver age. New York: The Vendome Press, 
2008. P. 31. 
6 Демиденко Ю. Указ. соч. 
7 Петрова О. Символизм в русском изобразительном искусстве / О. Петрова. СПб.: СПбГУП, 2000. 
8 Вострецова Л. Василий Васильевич Владимиров (1880-1931) // Антикварное обозрение. 2005. №1(14). С. 54-57. Ав-
тор также пишет о поступлении работ художника в коллекцию музея Роверетто, Италия – но музей эту информацию 
опроверг.  
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тикварные сезоны в Санкт-Петербурге, галерее Леонида Шишкина в Москве).          
В 2012 г. внук Владимирова передал оставшуюся часть работ из семейного архива 
художнику и коллекционеру И. Чемакину; некоторые из этих работ разошлись 
дальше через антикварные салоны и аукционы (в частности, Дом антикварной книги 
«В Никитском» в Москве) и дальнейшая их судьба не известна. 
Предмет исследования – особенности художественного стиля и творческая 
эволюция художника Владимирова в рамках общих тенденций развития русского 
искусства заявленного периода. 
Цель исследования – представить наиболее полную картину жизни и творче-
ства Владимирова и вписать его в контекст развития русского искусства конца XIX 
– первой трети XX в., связав его с художественными направлениями того времени. 
Задачи исследования: 
1) Систематизировать художественный материал по хронологии, тематической 
и стилистической принадлежности; 
2) Включить ранее не описанные работы в общий контекст творчества худож-
ника и актуализировать произведения, уже описанные другими исследовате-
лями; 
3) Уточнить атрибуцию произведений В. В. Владимирова из музейных собра-
ний; 
4) Обозначить проблемные поля соотношений между стилистическими направ-
лениями в русском искусстве: неоромантизмом, символизмом и модерном на 
рубеже XIX-XX вв., мирискусничеством и конструктивизмом в детской 
книжной графике 1920-х гг.; 
5) Проанализировать стилистические и семантические особенности графики     
В. В. Владимирова; 
6) Проанализировать теоретические сочинения В. В. Владимирова; 
7) Выявить ключевые мотивы и темы в искусстве модерна 1900-10-х гг. и дет-
ской книжной графике 1920-х гг. и в соответствии с ними провести сравнение 
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между работами Владимирова и произведениями других художников тех де-
сятилетий. 
Научная новизна. В работе проанализировано творческое наследие Василия 
Владимирова, ранее не являвшееся предметом всестороннего специального исследо-
вания. Графические, живописные и теоретические произведения художника систе-
матизированы и описаны; составлен каталог работ. Введены в научных оборот ранее 
не упоминавшиеся произведения; предложены интерпретации как известных работ 
из музейных коллекций, так и впервые описываемых; скорректирована атрибуция 
некоторых работ из музейных собраний. Сделана попытка проследить взаимосвязи 
неоромантизма, символизма и модерна в конце XIX – начале XX в., а также кон-
структивизма и мирискусничества в детской книжной графике 1920-х гг., и проявле-
ния их отдельных признаков в творчестве Владимирова.  
Методологическая основа и методы исследования. В работе применен ком-
плексный метод исследования, включающий в себя:  
1) методы формального и стилистического анализа произведений искусства; 
2) метод иконологического анализа произведений, позволяющий выявить се-
мантическую нагруженность мотивов и тем (и подчас – художественных тех-
ник); 
3) семиотико-герменевтический метод для интерпретации тех или иных сюже-
тов; 
4) сравнительный метод, применяемый как к визуальному материалу, так и к 
анализируемым текстам; 
5) метод культурно-исторического и контекстуального анализа. 
Источниковедческая база. Имя Василия Владимирова часто всплывает в ме-
муарах Андрея Белого, посвященных 1900-м гг.: в книгах «Начало века» и «Между 
двух революций». Для понимания художественной философии Владимирова важное 
значение имеют его собственные публикации в журналах «Северное сияние» и 
«Душеполезное чтение». Частичное представление о количестве и тематике произ-
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ведений художника в 1900-1910-е гг. дают каталоги выставок Московского товари-
щества художников, в котором Владимиров состоял в 1902-1919 гг., каталогом вы-
ставки «Художники Москвы – жертвам войны» 1915 г. и др. Редкие критические за-
метки о его художественной деятельности можно найти в журнале «Аполлон». В 
Российском государственном архиве литературы и искусства (РГАЛИ) есть лишь 
обрывочные малоинформативные материалы (мюнхенский адрес В. В. Владимирова 
в книге адресов матери Андрея Белого; переписка  Владимирова в качестве секрета-
ря Московского товарищества с художником К. В. Кандауровым). В фонде Андрея 
Белого отдела рукописей Российской государственной библиотеки (РГБ) хранятся 
несколько писем Владимирова, адресованных поэту. Детские книги и журналы из 
фондов Российской национальной библиотеки (РНБ) – источник опубликованных 
иллюстраций художника в 1920-е гг. 
Теоретическая база. Контекст творчества Василия Владимирова до 1917 г. 
связан с вопросами о стиле модерн и символизме в русском искусстве. Первой по-
пыткой проследить их особенности стала книга А. Федорова-Давыдова «Русское ис-
кусство промышленного капитализма» 1929 г., и вплоть до конца 1960-х гг. отече-
ственное искусствознание больше не обращалось к этой проблеме. Одной из первых 
публикаций после долгого перерыва стала книга А. Сидорова «Русская графика 
начала XX века. Очерки истории и теории» (1969), посвященная творчеству худож-
ников, имена которых до того момента замалчивались в связи с эмиграций многих 
из них после революции, – А. Бенуа, Л. Бакста, К. Сомова и др. 
В 1970-е гг. появилось большое количество исследований стиля модерн:        
Е. Кириченко9, Е. Борисовой и Т. Каждан10 – в области архитектуры, Д. Сарабьяно-
ва11, В. Турчина12 и др. – в области живописи. Художникам объединения «Мир ис-																																																								
9 Кириченко Е. Русская архитектура 1830-1910-х годов. М., 1982. 
10 Борисова Е., Каждан Т. Русская архитектура конца XIX – начала XX века. М., 1971. 
11 Сарабьянов Д. К определению стиля модерн // Советское искусствознание. 1978. Вып. 2. М., 1979. С. 206-225; он же. 
Русская живопись среди европейских школ. М., 1980; он же. Стиль модерн: Истоки. История. Проблемы. М.: Искус-
ство, 1989; он же. Модерн: История стиля. М.: Галарт, 2001. 
12 Турчин В. Социальные и эстетические противоречия стиля модерн // Вестник московского университета. Сер. Исто-
рия. 1977. №6. С. 76-82. 
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кусства» посвящает одноименную монографию В. Петров в 1975 г. Наиболее важ-
ными в контексте данной работы являются исследования Д. Сарабьянова, в которых 
русское искусство рассматривается в рамках тенденций европейских национальных 
школ и анализируется вопрос границ неоромантизма, символизма и модерна. Общий 
контекст развития русского искусства раскрыт в серии публикаций Г. Стернина 
«Художественная жизнь России»13, сопровождающихся подробной хроникой худо-
жественных событий в Москве и Петербурге. В конце 1970-х – начале 1980-х гг. 
русское искусство начала XX в. начинают открывать и западные исследователи. Так, 
выходит книга Дж. Боулта о «Мире искусства»14.  
В эти же годы появляются исследования, посвященные отдельным художни-
кам – представителям графики русского модерна, как, например, публикации Г. и   
С. Голынцов об Иване Билибине15 или монография Г. Чугунова о Мстиславе Добу-
жинском. В 1990-е гг. продолжают открываться забытые имена художников первой 
четверти XX в. В частности, этому способствовала крупная выставка «Символизм в 
России», организованная в Русском музее в 1996 г. 16 В каталоге выставки представ-
лена обширная обзорная статья В. Круглова о русском символизме, предлагающая 
его периодизацию, и статья Е. Петиновой о графике символизма. 
Отдельные теоретические вопросы искусства символизма и модерна в русском 
и западноевропейском искусстве рассматриваются в коллективной монографии мос-
ковских искусствоведов «Дух символизма»17. Исторической, социальной и культур-
ной ситуации в жизни Петербурга начала XX в. посвящена книга И. Муравьевой 
																																																								
13 Стернин Г. Художественная жизнь России на рубеже XIX-ХХ веков.  М.: Искусство, 1970; он же. Художественная 
жизнь России начала ХХ века. М.: Искусство, 1976; он же. Художественная жизнь России 1900-1910-х годов. М.: Ис-
кусство, 1988. 
14 Bowlt J. The silver age: Russian art of the early twentieth century and the “World of Art” group. Newtonville, Mass.: Orien-
tal research partners, 1982.  
15 Например, Голынец С. От «искусства в книге» к искусству книги. Графика И. Я. Билибина // Искусство книги. 1972-
1980. Выпуск 10. М.: Книга, 1987. С. 187-204; Иван Яковлевич Билибин. Статьи. Письма. Воспоминания о художнике / 
ред.-сост., авт. вступ. ст. и коммент. С. В. Голынец. Ленинград : Художник РСФСР, 1970. 
16 Символизм в России. ГРМ: Каталог выставки / Вступ. ст. В. Круглова, Е. Петиновой и Е. Карповой. СПб., 1996. 
17 Дух символизма. Русское и западноевропейское искусство в контексте эпохи конца XIX – начала XX века. М.: Про-
гресс-Традиция, 2012. 
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«Век модерна»18. Одна из последних книг Дж. Боулта рассматривает искусство Се-
ребряного века в широком культурно-историческом контексте художественной жиз-
ни Москвы и Петербурга19. Творчество наиболее выдающихся деятелей русского 
символизма (В. Васнецова, М. Нестерова, М. Врубеля, В. Борисова-Мусатова,         
К. Петрова-Водкина и др.) проанализировала А. Русакова в своей монографии, 
наметив историю развития этого направления в живописи20. Статьи и книги О. Да-
выдовой об иконографии садов в символизме уточняют интерпретации этого моти-
ва; ее недавняя монография «Концептуальный модерн: Слово–Образ–Место»21 по-
мимо анализа образной иконографии символизма и его концептуальных подходов 
представляет неизвестное имя художника Неси Хавкиной. В области книжной гра-
фики наиболее авторитетным исследованием является последняя монография        
Ю. Герчука22, как и другие его исследования, в которых автор рассматривает осо-
бенности книжной графики разных периодов с точки зрения общих художественных 
процессов времени.   
Образная составляющая искусства модерна и символизма, а также теоретиче-
ские установки деятелей круга В. Владимирова отражены в трудах литераторов-
символистов – современников художника: А. Белого23, Вяч. Иванова24, М. Волоши-
на25 и др.; а также исследователей литературы Серебряного века, в первую очередь 
А. Лаврова26.  
																																																								
18 Муравьева И. Век модерна: Панорама столичной жизни. Т. 1. СПб.: Изд-во "Пушкинского фонда", 2004. 
19 Bowlt J. Moscow & St. Petersburg 1900-1920: art, life & culture of the Russian silver age. New York: The Vendome Press, 
2008. 
20 Русакова А. Символизм в русской живописи. М.: Белый город, 2003. 
21 Давыдова О. Концептуальный модерн: Слово–Образ–Место. М.: БуксМАрт, 2014. 
22 Герчук Ю. Искусство печатной книги в России XVI—XXI веков. СПб.: Коло, 2014. 
23 Белый А. Символизм как миропонимание. М.: Республика, 1994; он же. Маска // Весы. 1904. №6. С. 6-15; он же. 
Символизм и русское искусство // Весы. 1908. №10. С. 38-48; он же. Символизм. Публичная лекция // Весы. 1908. 
№12. С. 36-41. 
24 Иванов Вяч. Новые маски// Весы.1904. №7. С. 1-10.  
25 Волошин М. Лики творчества. Л., 1989. 
26 Лавров А. В. Мифотворчество «аргонавтов». В кн: Мир. Фольклор. Литература. Л.: Наука, 1978. С. 137-170; он же. 
Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации. М.: Новое литературное обозрение, 2015; Ханзен-Леве А. 
Русский символизм. Система поэтических мотивов. Ранний символизм. СПб.: Академический проект, 1999; Ермилова 
Е. Теория и образный мир русского символизма. М.: Наука, 1989. 
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Первой публикацией, отразившей развитие детской книжной иллюстрации в 
России (контекст последнего периода творчества В. Владимирова), стала книга       
П. Дульского и Я. Мексина «Иллюстрация в детской книге» (1925). Авторы приво-
дят хронологический обзор в двух частях, границей между которыми является рево-
люция 1917 г., и формулируют социальную задачу, стоящую перед художником, со-
звучную времени публикации: «воспитать в ребенке будущего гражданина, который 
мог бы почувствовать себя подготовленным к строительству культуры нового ми-
ра» 27 . Более широкий вопрос стилистических особенностей графических школ 
Москвы и Ленинграда был поднят в сборнике «Мастера современной гравюры и 
графики» (1928), содержащим статьи об отдельных художниках и два обобщающих 
материала: о ленинградской школе графики – А. Федорова-Давыдова и о московской 
– А. Сидорова.  
Как и в случае с историографией символизма, после 1920-х гг. следует пере-
рыв в появлении изданий о детской книжной графике. Уже в 1960-е гг. об иллю-
страции 1920-х гг. писал В. Петров в сборнике «Искусство книги»28. Ему же принад-
лежит монография о крупнейшем ленинградском мастере 1920-х гг. В. Лебедеве29. 
Альбом работ ленинградских художников собрал также Э. Кузнецов30. Одной из са-
мых известных монографий 1960-х гг. стала книга Э. Ганкиной «Художники детской 
книги»31, посвященная мастерам, определившим облик иллюстрации с XIX в. до 
1960-х гг. Нельзя не упомянуть многочисленные статьи Ю. Герчука, в частности, о 
художниках «производственной книжки»32. Своеобразную интерпретацию совет-
ской детской книги 1920-х гг. как разворачивание революционно-авангардной ху-
дожественной стратегии дает Е. Штейнер в книге «Авангард и построение нового 
																																																								
27 Дульский П., Мексин Я. Иллюстрация в детской книге. Казань, 1925. С. 127. 
28 Петров В. Из истории детской иллюстрированной книги 1920-х годов // Искусство книги. Вып. 3. 1958–1960. М., 
1962. С. 349–364. 
29 Петров В. Владимир Васильевич Лебедев. Л., 1972. 304 с. 
30 Искусство оформления книги. Работы ленинградских художников 1917–1964: Альбом / Предисл. Э. Кузнецова. - Л.: 
Художник РСФСР, 1966. 
31 Ганкина Э. Русские художники детской книги. М., 1963.  
32 Герчук Ю. Художественные миры книги. М., 1989. С. 103-112. 
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человека»33. Среди наиболее свежих изданий – «Русская детская книжка-картинка 
1900–1941»34, а также публикации на английском языке, например, монография      
А. Лемменса и С. Штоммелса «Русские художники и детская книга, 1890–1992»35 с 
богатым иллюстративным материалом и статья А. Розенфельд «Фигуративность 
против абстракции в советских иллюстрированных детских книгах, 1920–1930», 
анализирующая два направления в детской иллюстрации этого периода – мирискус-
ническое и конструктивистское36. 
Основные положения, выносимые на защиту: 
- Ранние акварели В. В. Владимирова связаны с неоромантической тенденцией 
раннего модерна; начиная с 1905 г. его графические работы обогащаются симво-
листскими мотивами и формальными элементами зрелого модерна; 
- В станковой графике рубежа 1900-10-х гг. художник разрабатывает темы, 
наиболее характерные для русского символизма: маскарад, музыка, средневеко-
вье, отвлеченные женские образы; 
- В творчестве Владимирова сложились определенные иконографические схемы, 
источниками которых явились заимствования из работ художников мюнхенско-
го Сецессиона и мастеров северного Возрождения; 
- Теоретические взгляды В. В. Владимирова, выраженные в нескольких его опуб-
ликованных статьях, утверждают тезисы о главенстве творческого порыва над 
идеей и необходимости присутствия «живой души» в искусстве; 
- Художественная ситуация в 1920-е гг. в определенной мере явилась воплощени-
ем модернистской идеи жизнестроительства, а содружество детских писателей и 
художников вокруг издательств «Радуга» и Госиздат в Ленинграде – наследием 
художественных кружков рубежа XIX-XX веков; 
																																																								
33 Штейнер Е. Авангард и построение нового человека. Искусство советской детской книги 1920 гг. М., 2002. 
34 Блинов В. Русская детская книжка-картинка 1900–1941. М., 2005. 
35 Lemmens A., Stommels S. Russian Artists and the Children’s Book, 1890–1992. Nijmegen, 2009. 
36 Rosenfeld A. Figuration versus abstraction in Soviet illustrated children’s books, 1920–1930 // Defining Russian graphic 
arts: from Diaghilev to Stalin, 1898–1934 / ed. by A. Rosenfeld. New Brunswick, N. J., 1999. PP. 166-197. 
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- В области ленинградской детской книжной иллюстрации сформировались два 
стилистических направлениях: мирискусническое и конструктивистское и были 
выработаны новые жанры, открывающие «ворота в жизнь взрослых» (по выра-
жению С. Маршака); 
- Стилистически иллюстрации В. В. Владимирова 1920-х гг. близки мирискусни-
ческому направлению; он использует приемы стилизаторства в зависимости от 
тематики книг и одним из первых начинает пользоваться техникой черной аква-
рели (тональной иллюстрацией). 
Апробация материалов исследования. В июне 2013 г. на основе части се-
мейного архива, переданного И. Чемакину, автором была организована выставка37 
на факультете искусствоведения и культурологии Уральского федерального универ-
ситета, на которой были представлены в основном эскизы иллюстраций Владимиро-
ва к книгам 1920-х гг., которые в сочетании с изданными книгами дали представле-
ние о процессе работы над книжной иллюстрацией.  
Различные аспекты творчества художника и художественного контекста пред-
ставлены в публикациях автора в научных журналах и выступлениях на конферен-
циях: VII международная конференция «Актуальные проблемы теории и истории 
искусства» (Санкт-Петербургский государственный университет, 2016), Весенние 
искусствоведческие чтения памяти Б. В. Павловского (Уральский федеральный уни-
верситет, Екатеринбург, 2016), VIII Всероссийская научно-практическая конферен-
ция «Детская книга как арт-объект» (Нижнетагильский государственный социально-
педагогический институт – филиал Российского государственного профессиональ-
но-педагогического университета, 2015), XII межвузовская научная конференция 
«Проблемы истории искусства глазами студентов и аспирантов» (Российский госу-
дарственный гуманитарный университет, Москва, 2015); «Вещь и контекст: художе-
ственное произведение и современные подходы в его анализу» (Европейский уни-
																																																								
37 Выставка книжной графики Василия Владимирова (1880-1931) [Электронный ресурс] / Е. Южакова. Русский музей: 
Виртуальный филиал, 2013. Режим доступа: http://www.virtualrm.spb.ru/ru/node/15943.  
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верситет, Санкт-Петербург, 2015). Обзорная работа «В. Владимиров: от символизма 
к производственной иллюстрации» с каталогом работ из семейного архива была 
удостоена специального приза Конкурса молодых ученых Министерства культуры 
РФ в 2014 г. 
Теоретическая значимость результатов. Исследование актуализирует про-
блемы, связанные с изучением стилевого и семантического наполнения искусства 
Серебряного века и детской книжной графики 1920-х гг. Материалы диссертации 
могут дополнить сферу научного изучения художественной ситуации отечественно-
го искусства конца XIX – первой трети XX в., а отдельные темы, обозначенные в ра-
боте, могут быть положены в основу дальнейших самостоятельных исследований. 
Выводы, сформулированные в результате исследования, могут помочь в изучении 
творчества других малоизученных художников заявленного периода и их стилисти-
ческой принадлежности.  
Практическая значимость результатов. Результаты исследования могут 
быть использованы в музейной и выставочной практике: в текущей работе музеев, в 
собрании которых есть работы В. В. Владимирова; в потенциальных выставочных 
проектах, посвященных искусству русского модерна и символизма, детской книж-
ной графике раннего советского периода; в деятельности по пополнению музейных 
фондов или частных коллекций.  
Полученные результаты также могут быть включены в программы образова-
тельных курсов по русскому искусству XX в. 
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Глава 1. Символизм и модерн как семантический и стилистический контекст 
творчества В. В. Владимирова 		
Творчество Василия Владимирова принадлежит явлению символизма в рус-
ском искусстве. Поскольку настоящая работа ставит целью вписать его творчество в 
контекст эпохи и связать с художественными направлениями времени, необходимо 
начать с прояснения этого контекста. Рубеж XIX – XX веков принято называть Се-
ребряным веком русской культуры, который в искусстве связывается прежде всего с 
символизмом. Почти синонимом этому явлению выступает словосочетание «эпоха 
модерна», которое подразумевает более прикладной и массовый контекст и относит-
ся, прежде всего, к стилистическому наполнению культуры этого времени. В период 
зарождения модерна одним из его истоков был неоромантизм, отразившийся в ху-
дожественных поисках неонациональных стилей (в России – неорусский стиль).      
С модерном также связано понятие декадентства, которое в разном контексте имело 
или оценочную или стилистическую коннотацию. Пояснить понятия символизма, 
модерна, неорусского стиля и декаданса и проявить отношения между ними – задача 
данной главы. 
 
Символизм как образная система 		
Олицетворением Серебряного века русской культуры является символизм, и в 
первую очередь это понятие возникло в сфере литературы, уже затем распростра-
нившись и на сферу изобразительного искусства. Дж. Боулт считает, что символизм 
был философским и эстетическим двигателем русского Серебряного века, и харак-
терные для него идеи – отрицание видимого мира, поиск чистой художественной 
формы, выход за границы принятых социальных и моральных устоев, особое внима-
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ние ко внутреннему миру – оставили глубокий отпечаток на литературе, изобрази-
тельном и исполнительском искусствах. Но исследователь также подчеркивает, что 
временные границы символизма и Серебряного века подвижны, а некоторые из кон-
цепций считываются и в предшествующих движениях38. 
Символизм в изобразительном искусстве не имеет четких рамок, поскольку 
стилистически граничит с другими направлениями эпохи – импрессионизмом, реа-
лизмом, модерном, академизмом – и скорее представляет собой некое синтетическое 
явление, на первый план которого выходит не стилистическое исполнение, а образ-
ное наполнение. В обзорной статье каталога «Символизм в России» (пожалуй, 
наиболее обширной выставки, посвященной этому явлению в России, прошедшей в 
1996 г. в Русском музее) В. Круглов так определяет свойственные искусству симво-
лизма качества: «”многомерность” образов, апелляция авторов к человеческой фан-
тазии и интуиции, интеллектуализм, шарм и изощренность формы, оригинальность 
мотивов, заключенный в работах высокий духовный потенциал»39. Очевидно, что 
здесь переплелись качества художественно-стилистического порядка и характери-
стики образно-смыслового наполнения, которые вполне могли бы быть применимы 
и к символизму литературному. 
Авторы выставки «Символизм в России» определяют хронологические грани-
цы этого явления в изобразительном искусстве следующим образом: середина 1880-
х гг. – начало формирования течения в творчестве художников Абрамцевского 
кружка в Москве; середина 1920-х гг. – угасание символизма, ознаменовавшееся ре-
троспективной выставкой «Мастера “Голубой розы”» и творчеством художников 
общества «Маковец». Период расцвета символизма – 1900-14 гг., когда творят Ми-
хаил Врубель, Виктор Борисов-Мусатов, мастера «Мира искусства» и «Голубой ро-
зы». Активно сотрудничают символисты-литераторы и художники: в журналах 
«Мир искусства», «Весы», «Золотое руно», в кружке «аргонавтов», основанном   
																																																								
38 Bowlt J. Moscow & St. Petersburg 1900-1920: art, life & culture of the Russian silver age. New York, 2008. P.26. 
39 Символизм в России. ГРМ: Каталог выставки. СПб., 1996. С. 5. 
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Андреем Белым при активном участии Василия Владимирова, на вечерах у А. Реми-
зова, в усадьбе С. Полякова, на вилле Н. Рябушинского и т. д. Синтетический харак-
тер символизма проявляется в создании театральных постановок, оформленных ве-
дущими художниками направления – Н. Сапуновым, С. Судейкиным, Л. Бакстом,  
А. Головиным и др. В эти годы на почве, заложенной символизмом, рождается ран-
ний русский авангард. Первое десятилетие XX века – это также время расцвета ху-
дожественных выставок в России и появления множества художественных объеди-
нений. Выставка «Голубая роза» в 1907 г. положила начало одноименному художе-
ственному объединению. Еще раньше запуску активного художественного процесса 
способствовали выставки «Мира искусства», организованные Сергеем Дягилевым в 
Петербурге и Москве в 1899-1903 гг. Ежегодные выставки проводило Московское 
товарищество художников, организованное молодежью 1890-х гг. в качестве реак-
ции на закоснелость передвижников и академиков.  
С эпохой символизма совпал расцвет русской печатной и станковой графики. 
Во-первых, это связано с появлением многочисленных журналов. Во-вторых, в сти-
листике модерна линия становится важным средством символического выражения. 
С расцветом графики связано и большое распространение миниатюрных техник жи-
вописи – гуаши и акварели – которые оказываются более близки графике нежели 
живописи. Главными именами в области графики являются, в первую очередь, ху-
дожники объединения «Мир искусства»: А. Бенуа, Л. Бакст, И. Билибин, Е. Лансере, 
К. Сомов, А. Остроумова-Лебедева. Многие московские художники также оставили 
значительный след в этой области, среди них: Н. Феофилактов, чья «загогулина» (по 
выражению А. Белого) неизменно украшала журнал «Весы», С. Судейкин и др. Воз-
рождалась и оригинальная станковая гравюра; одним из тех, кто стоял у истоков 
этого процесса, был В. Владимиров, благодаря усилиям которого начиная с 1912 г. 
выставки Московского товарищества художников имели отдельный раздел печатной 
графики. Вдохновением, как для мирискусников, так и для московских художников, 
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среди прочих влияний, была графика Обри Бердсли – одного из виднейших масте-
ров европейского модерна.  
Рассматривая вопрос о границах понятий символизма и модерна, необходимо 
прояснить, можно ли их рассматривать в качестве отдельных тенденций в изобрази-
тельном искусстве или как две грани одного процесса. Д. Сарабьянов отмечал, что 
живописный символизм в России был лишь тенденцией,  а не целостным стилем, 
ввиду недостатка теоретической базы и непрерывной романтической традиции40. 
Отсюда и достаточная независимость от него стиля модерн. Но если эти пересечения 
случались, то «образным “насыщением” модерна “занимался” символизм»41. В. Тур-
чин рассматривает символизм и модерн в качестве двух полюсов одного явления: 
«Модерн и символизм — один тип искусства, и различие между ними кроется толь-
ко в способе функционирования в обществе. Модерн стремился активно участвовать 
в жизни общества, символизм от общества отворачивался. Поэтому модерн про-
явился в искусствах, широко связанных с общественным потреблением, включая ар-
хитектуру, прикладные искусства, плакат; а символизм больше склонялся к камер-
ной поэзии, понятной небольшому кругу посвященных»42. Третья точка зрения зву-
чит в рассуждениях И. Печенкина, который предлагает считать символизм теорети-
ческой базой стиля модерн43.  
С каждой из этих трактовок можно поспорить. Не всегда произведения, вы-
полненные в стилистике модерна, несут образное наполнение символизма или осно-
ваны на его теоретической базе. Нельзя и полностью их отождествлять, проецируя 
модерн на массовую культуру, а символизм – на элитарную аудиторию. Если мо-
дерн можно безусловно определить, прежде всего, как стиль, то символизм пред-
ставляется более всеобъемлющим, нежели просто художественная тенденция. В нем 
																																																								
40 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. В кн.: Русская живопись XIX 
века среди европейских школ. С. 205. 
41 Там же. С. 203. 
42 Турчин В. По лабиринтам авангарда. С. 37. 
43 Печенкин И. Символизм и русская сакральная архитектура начала XX века: аспекты сближения. В кн.: Дух симво-
лизма. Русское и западноевропейское искусство в контексте эпохи конца XIX – начала XX века. М., 2012. С. 332. 
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не была выработана единая стилистика – художники, которых принято относить к 
символизму, пользовались приемами модерна, импрессионизма, иногда – академи-
ческими формами, а подчас – стилистикой примитивизма. Главное, что характеризу-
ет искусство символизма – это его смысловое наполнение. Отличительными призна-
ками искусства символизма является  совмещение реального и духовного планов, 
недосказанность художественного образа, интуитивизм и субъективизм, мистика. 
Важно помнить, что символизм родился в контексте новых духовных поисков в ре-
зультате разочарования философией позитивизма и утилитаризма, а потому для него 
важно все, связанное с трансцендентным планом.  
Важно также отметить роль литературного символизма и теоретических иска-
ний его представителей. В основе эстетической теории, выстроенной русским сим-
волизмом, лежит многогранная философская база. Сюда входит наследие Платона с 
его учением о дуальности мира, состоящего из вещей и идей; учение Ф. Ницше с 
идеями об аполлонической и дионисийской иллюзиях, страдании, теориями сверх-
человека и вечного возвращения; русская религиозная философия – прежде всего,  
В. Соловьева с его концепцией о Софии Премудрости Божией, культом вечной жен-
ственности и идеалом «цельного знания». Большим интересом символистов пользо-
вались мифология, фольклор, религия – не только западные, но и восточные. Важное 
значение имела категория музыки: в метафизическом смысле она представляла со-
бой некую универсальную энергию, а в техническом композиционные и ритмиче-
ские принципы музыки стали основой построения литературных текстов (не только 
стихов, но и прозы, что очевидно в творчестве Андрея Белого). Одной из ключевых 
категорий символизма становится мистика, тайна. Только художнику-творцу под 
силу узреть тайные смыслы бытия, а средством их выражения в творчестве и высту-
пает символ. 
Ключевые идеи символизма литературного сказались и в символизме живо-
писном. Среди основных примеров: распространенность сюжета маскарада как от-
ражение идей о дуальности, сокрытии тайны, театре жизни. Популярны были безы-
		
20	
мянные отвлеченные женские образы как отражение идеи вечной женственности. 
Напрашивающаяся здесь ассоциация с «Прекрасной дамой» Александра Блока от-
сылает и к увлечению темой Средних веков, сказавшееся и в литературе (например, 
роман В. Брюсова «Огненный ангел»), и в изобразительном искусстве (например, 
графическая серия В. Владимирова «Средневековье»). Культ художника-творца ска-
зался во множестве автопортретов этих лет, беспрецедентном со времен романтизма. 
От романтизма же символизм унаследовал тягу к ностальгии и тоске по прошлому: 
они отразились в ретроспективах А. Бенуа и К. Сомова, романтических пейзажах   
И. Левитана и «усадебной» теме в творчестве М. Якунчиковой. «Символизм насле-
довал отношение к пейзажу у романтизма, придававшего ему религиозный смысл»44, 
что в полной мере сказалось в творчестве М. Нестерова, но читается и в «Вечном 
покое» Левитана. 
Живописно-пластические категории – ритм, цвет, линия – также становятся 
своего рода символами. Как отмечает Д. Сарабьянов, особенность русского живо-
писного символизма и отличие его от немецкого (Ф. Штука, М. Клингера) в том, что 
он пользуется не иносказаниями, доступными для «расшифровки», но указаниями, 
намеками, тем самым оставляя образы несводимыми к четкой интерпретации45.        
В первую очередь эти характеристики применимы к творчеству «голуборозовцев».  
 	
Неоромантизм как ранний этап символизма, модерн как их стилистическое 
выражение 		
Переходя от теоретической базы и образного наполнения символизма, обра-
тимся к одному из важнейших его стилистических выражений – модерну. Однако 
стоит сразу предостеречься от формальной трактовки модерна лишь как набора 																																																								
44 Символизм в России. С. 29. 
45 Сарабьянов Д. К вопросу о символизме в русской живописи. В кн.: Русская живопись. Пробуждение памяти. М., 
1998.  
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определенных декоративных приемов и стандартно интерпретируемых символиче-
ских образов. Как поясняет В. Турчин, модерн выражался «несколько запутанным 
языком символизма» и его произведения «обладали богатым смысловым фоном, 
неким “семантическим” дном, где форма лишь указывала на него», и заключает, что 
модерн – это «система “говорящих» форм”»46.  
В конце 1890-х гг., на который приходятся первые художественные опыты    
В. Владимирова, русский модерн набирал силу на фоне развивавшейся с середины 
1870-х гг. неоромантической тенденции47. К возрождению древнерусских и народ-
ных традиций приложили руку художники так называемого мамонтовского или аб-
рамцевского кружка, творившие в усадьбе Саввы Мамонтова Абрамцево: Виктор и 
Аполлинарий Васнецовы, Василий и Елена Поленовы, Константин Коровин, Вален-
тин Серов, Михаил Врубель, Михаил Нестеров, Мария Якунчикова. Их интерес по-
началу укладывался в общее русло демократической эстетики второй половины XIX 
века; затем их творчество стало приобретать фольклорно-поэтическую окраску 
неоромантизма; и, наконец, слилось с некоторыми символистскими тенденциями48. 
Именно в Абрамцеве закладывался новый универсальный тип художника и, соот-
ветственно, понятие синтеза искусств, которое в полной мере разовьется в эпоху мо-
дерна. Однако, как отмечает Г. Стернин, этот «артистический универсализм» не-
сколько снижал интеллектуальное и драматическое напряжение и наполнение ис-
кусства художников кружка49; то, что будет свойственно уже творчеству художни-
ков 1890-х – начала 1900-х гг. 
Вопрос о том, можно ли считать модерн продолжением неоромантической 
традиции или его следует рассматривать как новое отдельное явление по отноше-
нию к предшествовавшим тенденциям историзма, – предмет продолжающихся спо-																																																								
46 Турчин В. Указ. соч. С. 30. 
47 В каких-то случаях используется понятие «неорусский стиль» – чаще всего оно применяется исключительно к архи-
тектуре и прикладному искусству, поэтому в контексте изобразительного искусства представляется более корректным 
пользоваться термином «неоромантическое направление». (Тем не менее, Дж. Боулт, например, пользуется термином 
«неорусский» или «неонациональный» стиль применительно и к живописи. – См.: Bowlt J. Op. cit.) 
48 Стернин Г. Художественная жизнь России на рубеже XIX – XX века. М., 1970. С. 140. 
49 Там же. С. 134. 
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ров. Наиболее обширную научную дискуссию на этот счет развернули историки ар-
хитектуры. М. Нащокина и Е. Борисова считают, что неорусский стиль и модерн 
отождествлять нельзя.50 Е. Кириченко, А. Иконников и ряд других авторов рассмат-
ривают неорусский стиль как «направление», «вариант» или «национально-
романтическую ветвь» модерна51. Д. Сарабьянов, рассматривая контекст не только 
архитектуры, но и изобразительного искусства, утверждал, что неорусский стиль 
существовал как вариант внутри модерна, хотя и делал попытки обрести самостоя-
тельность52. Стоит согласиться с его точкой зрения и рассматривать неоромантиче-
скую тенденцию как выражение раннего модерна. 
Еще сами современники этих художественных процессов пытались осмыслить 
это разграничение. Например, Иван Билибин писал о художниках мамонтовского 
кружка: «Создалась, наконец, целая полоса какого-то русского модерна, чисто за-
падное веяние, заимствовавшее от русского только некоторые внешние формы. 
Многие из узоров Поленовой, Якунчиковой и Давыдовой очень красивы и декора-
тивны, но это не русский стиль»53. Билибин был прав в отношении «западного вея-
ния» в том смысле, что европейские варианты стиля модерн тоже опирались на 
национальную традицию (германский эпос и дюреровская традиция графики в Гер-
мании, готика в Англии и Франции, национальный фольклор скандинавских стран).  
Художники абрамцевского круга испытали влияние прерафаэлитов. С одной 
стороны, прерафаэлиты вызывали интерес с точки зрения их деятельности в области 
прикладного искусства: это и мастерская Уильяма Морриса, и книжная графика  
Уолтера Крейна, оказавшие заметное влияние на творчество, например, Е. Полено-
вой. С другой стороны, пользовались популярностью их теоретические изыскания: 
например, статьи Джона Рескина достаточно часто издавались в России на рубеже 
																																																								
50 Нащокина М. В. Московский модерн. СПб., 2011. С. 19, 66 ; Борисова Е., Каждан Т. Русская архитектура конца 
XIX — начала XX века.  М., 1971. С. 143. 
51 Кириченко Е. И. Русская архитектура 1830 – 1910-х годов. М.: Искусство, 1978; Иконников А. В. Архитектура XX 
века. Утопии и реальность. Прогресс-Традиция, 2001. Т. I.  С. 147.   
52 Сарабьянов Д. В. История русского искусства конца XIX – начала XX века. М., 1993. С. 286.  
53 Билибин И. Народное творчество Севера // Мир искусства, 1904. Т. 12. №11. С. 317. 
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веков, в том числе в журнале «Мир искусства»54. В среде московской художествен-
ной интеллигенции прерафаэлитизм понимался как «определенное философско-
этическое осмысление жизни в творческом процессе», что делало его одной из основ 
символизма: в качестве подтверждения Г. Стернин приводит упреки друзей А. Блоку 
в «отречении от прерафаэлитизма», последовавшие за кризисом его ранних поэтиче-
ских идеалов55. 
Если, как пишет Г. Стернин, «пафос абрамцевских поисков всегда оставался в 
пределах обращенной в прошлое романтической утопии»56, то стиль, разрабатывае-
мый художниками следующего поколения был более индивидуализированным и 
национальные черты в нем не были такими буквальными, а были одной из основ по-
иска нового художественного языка модерна. Кроме того, как отмечает Д. Сарабья-
нов, особенности национального варианта стиля модерн в России определило сосед-
ство с импрессионизмом и реализмом, а также временное напластование различных 
тенденций57. 
В случае с ранним этапом творчества Василия Владимирова вопрос о связи 
неоромантизма и модерна является ключевым, т. к. он начинает свой творческий 
путь с акварелей на темы допетровской истории и русских сказок, которые скорее 
ложатся в русло неоромантической традиции, а продолжает развивать националь-
ную тему в работе над храмом и часовней в имении Знаменское-Губайлово, где его 
стиль трансформируется и индивидуализируется, и русские мотивы выступают в ка-
честве основы для авторской стилизации, а не в качестве основного предмета. 
Расцвет стиля модерн приходится на первую половину 1900-х гг. Когда он 
окончательно выкристаллизовывается и отрывается от предшествующих и сопут-
ствующих тенденций, в нем становятся различимы конкретные формальные, иконо-
графические и семантические признаки. К формальным относятся: декоративизм, 																																																								
54 Рескин Дж. Прерафаэлитизм // Мир искусства. 1900. Т. 4. С. 49-96. 
55 Стернин Г. Указ. соч. С. 108. 
56 Там же. С. 207. 
57 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. В кн.: Сарабьянов Д. Русская 
живопись XIX века среди европейских школ. М., 1980. С. 195, 192. 
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использование растительных мотивов, изогнутость линий и блеклость тонов; гла-
венство линии как носителя универсальной выразительности58. Что касается сюжет-
но-семантической составляющей, искусство модерна, как уже было сказано, интер-
претирует национальную традицию; кроме того, художников интересуют разного 
рода мифы – народные, античные, религиозные; вырабатываются и персонажи-типы 
или символы (во многом навеянные поэзией символизма): Ю. Герчук перечисляет 
среди них Мироздание – Древо жизни, Вечную Женственность – томные женские 
образы, Мировое Зло – драконы, змеи, скорпионы59. 
В. Турчин отмечает противоречивость модерна в построении художественной 
формы, наличие взаимоисключающих характеристик и обязательное условие ее 
«сделанности»: «мы встречаем и “любовь” к материалу, и эффект утонченной дема-
териализации, объемный пластицизм и культ плоскостности, экзальтацию цвета и 
монохромию, симметрию и асимметрию, курватурность линий и жесткий геомет-
ризм. <…> Общим является только отказ от традиционной “естественности” выра-
жения, причем демонстративно указывается, какое качество устранено. <…> Форме 
передается таким образом “дух” созидания, преображения»60. Последнее созвучно 
художественной философии символизма с его идеей художника-демиурга и пафосом 
преображения реальности через творчество.  
 	
Понятие декадентства: искусство, рожденное из упадка, или безвкусица нового 
стиля? 		
Уже во второй половине 1900-х гг. стиль модерн начал испытывать кризис, 
вызванный тем, что в нем соединялись материальный декоративный стиль и образ-
																																																								
58 Сарабьянов Д. К определению стиля модерн // Советское искусствознание. 1978. Вып. 2. С. 206, 221. 
59 Герчук Ю. Искусство печатной книги в России XVI-XXI веков. С. 263. 
60 Турчин В. Указ. соч. С. 40. 
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ная система, пропитанная духовными исканиями эпохи.61 Как отмечает В. Турчин, 
«модерн встретился с противоречием художественного — антихудожественного, а 
это часто ставило под сомнение его значение для истории искусства»62. А. Блок пи-
сал о модерне как синониме декадентства в искусстве, то есть образце безвкусицы: 
«Если не было “модерна” внешнего, который в наши дни почти без исключения есть 
синоним уродства, то был еще гораздо худший “модерн” внутренний, то есть диле-
тантство, легкомыслие, хулиганство, неуважение к себе, к искусству и публике, то 
есть все то, что в итоге даст атмосферу пошлости и вульгарности»63. Противопо-
ставление художников-декораторов и художников-поэтов отразил П. Муратов в ста-
тье «О живописи» в 1907 г. Утверждая, что русская живопись приобщилась к евро-
пейской, чем и обусловлен ее недавний подъем, он проводит следующее разграни-
чение между ними: «Нам и не надо быть классиками, чистыми живописцами, деко-
раторами. Наши лучшие художники несказанно и несравненно прекрасны, как глу-
бокие нежные поэты в своем искусстве»64. Эта статья П. Муратова совпала по вре-
мени с выставкой «Голубая роза», положившей начало этому объединению худож-
ников-символистов, в характеристике творчества которых неизменно присутствует 
слово «поэтический».  
В связи с этими характеристиками представляется важным прояснить, что 
именно понималось в искусстве и художественной критике того времени под «дека-
дентством». Термин, бывший продуктом споров французских поэтов-символистов, в 
российском контексте приобретал различные коннотации и применялся по многим 
поводам. Илья Репин и Владимир Стасов называли декадентами символистов, сим-
волисты же называли декадентами реалистов и псевдо-символистов – здесь прочи-
тывается скорее оценочная грань термина. С точки зрения тематики, к декадентству 
можно отнести использование «темных» мотивов: макабрических, эротических, об-
																																																								
61 Стернин Г. Художественная жизнь России 1900-1910-х гг. М., 1988. С. 68. 
62 Турчин В. Указ. соч. С. 31. 
63 Блок А. Вечера «искусств» // Речь. 1908, 27 октября.  
64 Муратов П. О живописи // Перевал. 1907. №5. С. 44. Цит. по: Стернин Г. Указ. соч. С. 68. 
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разов насилия65 и экстаза, тем упадка – от падших звезд до падших женщин (появ-
лявшихся в творчестве таких художников, как Б. Анисфельд, И. Бродский, Л. Бакст, 
Н. Феофилактов, Н. Калмаков, В. Масютин, Д. Митрохин, К. Сомов, С. Судейкин)66. 
При этом, художники, в чьих работах появлялись мотивы декаданса, сами не отно-
сили себя к декадентам – особенно это касается художников старшего поколения: 
яркий пример тому – Врубель с его «Демонами». Последнему ярлык «декадента» 
присвоил и критик В. Стасов, имея в виду не специфику художественных образов, а 
характеризуя манеру исполнения работ: «насилование природы», «безумно по со-
держанию и бестолково по форме»67.  
Тонкую грань между символистами и декадентами в литературе проследил 
Андрей Белый, обращаясь к истории журнала «Скорпион»: «в	начинавшемся "Скор-
пионе" не было четкого разделения  на декадентов  и  символистов;  публика  гово-
рила:  "декаденты  и  символисты". Тогдашние  "скорпионы"  принимали  вызов,  
доказывая,   что   "декаденты   и символисты" не упадочники; у нас в кружке это "и"  
–  союз; – может  быть, впервые принял разделительный смысл: "символисты" – это 
те, кто,  разлагаясь в условиях старой культуры вместе со всею культурою,  силятся  
преодолеть  в себе свой упадок, его осознав, и, выходя из него, обновляются; в "де-
каденте" его упадок есть конечное разложение; в  "символисте"  декадентизм  –  
только стадия; так что мы полагали: есть декаденты, есть "декаденты  и  символи-
сты" (т. е. в ком упадок  борется  с  возрождением),  есть  "символисты",  но  не "де-
каденты";  и  такими  мы  волили  сделать  себя. <…> Бодлер был  для  меня  –  "де-
кадент";  Брюсов  –  "декадент и символист", ибо  в  нем  силы  упадка  казались  
уравновешенными потенцией  к  новому  творчеству;  в  стихах  Блока  видел  я  
																																																								
65 Эта грань «декадентского» искусства найдет свое развитие во время первой русской революции, когда художники 
выплеснут образы ужаса и насилия на страницы сатирических журналов «Жупел», «Адская почта» и др.: к примеру,  
Б. Кустодиев «Вступление. 1905 год. Москва» (Жупел. 1905. №2. С. 4), И. Бродский «Устала» (Леший. 1906. №1. С. 
12). 
66 Тема декаданса подробно рассматривается в статье Дж. Боулта «Сквозь тусклое стекло: Образы декаданса в русском 
искусстве начала XX века» (Bowlt J. Through the glass darkly: Images of decadence in early twentieth-century Russian art // 
Journal of Contemporary History. Vol. 17. №1. 1982. PP. 93-110). 
67 Стасов В. Нищие духом // Новости и биржевая газета. 1899. 5 января. №5. 
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первые  опыты "символической", но не "декадентской" поэзии»68. Друг А. Белого   
С. Соловьев в статье «Символизм и декадентство»69 высказывал мысль, созвучную 
мысли И. Грабаря в статье «Упадок или возрождение» – о декадентстве как «плоде 
перезрелой культуры»70. Термин «Серебряный век» также несет в себе мотив упадка 
– эпигонства по отношению к Золотому веку. 
Со стилем модерн связывает понятие «декадентства» Игорь Грабарь в своих 
воспоминаниях: «”Декадентством“ стали именовать все попытки новых исканий в 
искусстве и литературе. Декадентством окрестили в России то, что в Париже нашло 
название ”L'art nouveau“ — ”новое искусство“. Термин ”декадентство“, или в пере-
воде с французского ”упадочничество“, был достаточно расплывчат, обнимая одно-
временно картины Пювиса, Бенара, Врубеля, Коровина, Серова, Малявина, Сомова, 
скульптуру Родена и Трубецкого, гравюры Остроумовой, стихи Бодлера, Верлена, 
Бальмонта, Брюсова, Андрея Белого. Декадентством было все, что уклонялось в 
сторону от классиков в литературе, живописи и скульптуре»71. 
Схожи с трактовкой А. Белого и слова Вяч. Иванова: «Если декадентам хоро-
шо запомнились слова Пушкина о том, что поэты рождены “для звуков сладких”, то 
преобразителям мира наиболее запал в душу конец фразы: “и для молитв”»72. Таким 
образом, в среде русских символистов декадентами называли поборников «искус-
ства ради искусства». В этой интерпретации понятие декадентства вошло и в обще-
культурный оборот: «декадентство – искусство жизнеотрицающее»73.  
Принцип «искусства ради искусства» пропагандировался петербургским объ-
единением «Мир искусства» и Московским товариществом художников. В обоих 
случаях этот принцип был неким отрицанием, «предъявленным ко всему, что еще 
ценилось: к позитивизму, эклектике, реализму, неоакадемизму», а потому период 																																																								
68 Белый А. Начало века. С. 127-128. 
69 Соловьев С. Символизм и декадентство // Весы. 1909. №5. С. 53-64. 
70 Соловьев С. Символизм и декадентство. С. 54. 
71 Грабарь И. Моя жизнь: Автомонография. М., Л., 1937. С. 126. 
72 Иванов Вяч. О веселом ремесле и умном веселии // Золотое руно. 1907. №5. С. 49. Цит. по: Стернин Г. Указ. соч. С. 
178. 
73 Луначарский А. Осенний салон в Париже // Правда. 1905. №2. С. 217. Цит. по: Там же. 
		
28	
декаданса имел позитивное значение для формирования модерна и символизма 74. 
Однако примечательно, что культурные деятели, причастные декадентству (понима-
емому здесь как синоним новых исканий в искусстве), сами пользовались этим тер-
мином в оценочно-пренебрежительном ключе. Так, С. Дягилев отзывался о Сецес-
сионе как об «ужасной рутине нашего времени», откуда идет «общедоступное дека-
дентство»75, имея в виду, что немецкий модерн выработал готовые формулы, кото-
рые бездумно брали на вооружение его последователи. Среди них он называл, 
например, художников Московского товарищества: «Картины гг. Комарова, Лушни-
кова, Мешкова, Шестеркина, Мусатова, Ульянова и др.  сделаны под неглубоким 
влиянием мюнхенского Сецессиона или французских импрессионистов»76 – писал 
он о выставке 1902 г., привезенной москвичами в Петербург. 
 	
Наследие символизма и модерна в искусстве послереволюционного периода 		
Так или иначе, к середине 1910-х гг. молодые авангардное и неоклассическое 
направления, для которых символизм послужил первоначальным импульсом, ото-
двинули его на периферию, а стиль модерн распространился в массовой культуре, 
отчего утратил флер изысканности и элитарности и приобрел характеристику без-
вкусицы, на которую указывал А. Блок в процитированной выше заметке «Вечера 
“искусств”». Завершающий период символизма, который можно определить 1914-м 
– серединой 1920-х гг., уже не связан со стилистическими поисками модерна. Что 
касается его образного наполнения, то события Первой мировой войны и революции 
породили большое количество композиций эсхатологического и апокалиптического 
характера. Также они побудили художников обратиться к героям библейской исто-
рии в поисках духовного спасения в период социальных потрясений. Поэтому на ру-																																																								
74 Турчин В. Указ. соч. С. 38. 
75 Дягилев С. Выставки // Мир искусства. Т. V, 1901. Цит. по: Стернин Г. Указ. соч. С. 154. 
76 Мир Искусства. Т. VII, 1902, Хроника. С. 12-13.  
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беже 1910-20-х гг. наблюдается взрыв активности в области религиозного искус-
ства77. Пример Василия Владимирова, чьи эскизы религиозной тематики экспониро-
вались на выставке «Художники Москвы – жертвами войны» в 1915 г., в данном 
случае показателен. 
К периоду 1920-х гг. в настоящей работе имеет смысл подходить с точки зре-
ния не угасания символизма и модерна, а их наследия в художественном процессе, 
развернувшемся вокруг детского книгоиздания – в виду контекста творчества          
В. Владимирова этих лет. Как отмечает В. Турчин, для многих представителей мо-
дерна были типичны «интерес к политической экономии, разного рода демократиче-
ским программам, различным формам народного образования и просвещения»78. 
Именно под знаком народного просвещения начинается работа художника в Ленин-
граде. Причем, показательной в этом плане книгой, открывающей его путь в совет-
ской книжной графике стала книга «Да будет свет!», изданная еще во время его пре-
бывания в Кременчуге в 1920-м г. и посвященная необходимости народного про-
свещения.  
Стиль модерн во многом послужил утверждению проблематики массовой 
культуры79, а теоретики русского символизма, с которым модерн шел рука об руку, 
активно продвигали идею жизнестроительства (идея «организации всенародного ис-
кусства»80 Вячеслава Иванова или тезис Андрея Белого «последняя цель искусства – 
пересоздание жизни», «последняя цель культуры – пересоздание человечества»81). 
Эти – тогда еще теоретические – идеи художники пытались воплотить в жизнь в мо-
лодом советском государстве, и Василий Владимиров оказался непосредственным 
участником процесса создания массовой детской книжной иллюстрации, оказавший 
влияние на последующее развитие этого жанра по всему миру. 
																																																								
77 Символизм в России. С. 42. 
78 Турчин В. Указ. соч. С. 34. 
79 Сарабьянов Д. К определению стиля модерн // Советское искусствознание. 1978. Вып. 2. С. 223. 
80 Иванов Вяч. Предчувствия и предвестия. В кн.: Собрание сочинений в 4 томах. Том 2. Брюссель, 1974. С. 103. 
81 Белый А. Проблема культуры. В кн.: Символизм как миропонимание. М.: Республика, 1994. С. 22. 
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Содружество детских писателей и художников, возникшее вокруг Самуила 
Маршака и Владимира Лебедева, которому принадлежал и Василий Владимиров, за-
ставляет вспомнить, что для модерна сообщество художников, работающих сообща, 
было своего рода программой. Воплотившись на рубеже веков в кружках Абрамцево 
и Талашкино, она нашла такое своеобразное преломление в контексте 1920-х гг. 
Наследием символизма в создаваемой художниками «Радуги» и Госиздата детской 
книжной графике стали сказочные мотивы, темы дальних странствий, визионерство 
(В. Владимиров, например, выполнил иллюстрации к фантастической повести         
К. Циолковского «На Луне»), а графика мирискусников, рожденная на рубеже веков, 
вылилась в целое стилистическое направление в этой сфере. 
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Глава 2. 1898–1905 гг. Ранний московский период творчества                                
В. В. Владимирова: неоромантизм, модерн 
 
 
Главный ключ к биографии Василия Владимирова рубежа веков и начала 
1900-х гг. – мемуары Андрей Белого, с которым они жили по соседству («оба жили 
мы на Арбате: я – около Денежного; он – около Никольского»82), были дружны со 
времен учебы обоих в гимназии, где познакомились в 1896 г.83, и поддерживали 
связь до конца 1910-х гг. Белый пишет: «Соединяла нас память об отсиживании в 
одном классе уроков Павликовского. Гнусливый крик латиниста-тирана: 
– “Бугаев, Владимиров, – я вас попрошу вон… <…>” 
Соединяла память о подносящих нас к романтизму Жуковского рыканиях      
Л. И. Поливанова; соединяли стояния перед полотнами Нестерова в “Третьяковке”, 
когда мы, воспользовавшись пустым часом в гимназии, драли с Пречистенки в 
Лаврушинский переулок, чтобы поделиться мыслями о “чахлых” нестеровских бе-
резках. Соединяли прогулки по Кремлю, разглядывание башенок»84. Позже поэт от-
метил, что Владимиров учил его «видеть: Серова, Коровина, Врубеля, Нестерова»85. 
Мотивы, интересовавшие художника в этот период А. Белый описывает, вир-
туозно изображая облик художника за разговором и одновременно в процессе твор-
ческой работы: «В. В. – уютный, добрый, сложный в переживаниях, простой в жиз-
ни; посиды с ним – отдых: не разговор, – переброс шуток; не сидение, – привал на 
диване, на подоконнике; думалось вслух; он, перепачканный красками, внимая мне, 
пересыпал слова шаржем каламбура, после которого мы, схватясь за бока, залива-
лись хохотом; и тут же кисть его бросала в альбом свои пятна; я с удивлением раз-
глядывал, как броски слагали сюжетные авантюры; зовут к чаю; разговор – не окон-
																																																								
82 Белый А. Между двух революций. Л., 1934. С. 71. 
83 Лавров А. Андрей Белый в 1900-е годы : Жизнь и литературная деятельность. М., 1995. С. 302. 
84 Белый А. Начало века. М., 1990. С. 28-29. 
85 Белый А. Между двух революций. С. 114. 
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чен, а эскиз вылез из пятен: леший, боярин или Заратустра (талантливая импровиза-
ция к Ницше), просто закатная лужа, играющая отсверками; альбом этюдов вызвал 
восторг. Кончит, моет руки, перепачканные краскою, поворачивая румяное, борода-
тое, доброе лицо»86. 
 	
Сюжеты допетровской истории: от художественной полемики с Виктором    
Васнецовым к выработке авторского стиля 		
В конце 1890-х гг., когда Василий Владимиров начинает свой творческий 
путь, одним из наиболее популярных русских художников становится Виктор Вас-
нецов: к этому времени он заканчивает роспись Владимирского собора в Киеве, а в 
1899 г. проходит его персональная выставка в залах Академии художеств в Петер-
бурге, которая получила беспрецедентное количество положительных откликов87. 
Под впечатлением от картин «Сирин и Алконост» и «Гамаюн птица вещая» Алек-
сандр Блок пишет одноименные стихи. Среди сохранившихся набросков  Василия 
Владимирова тоже есть акварель с изображением Сирина, а также рыбы и петушка. 
В них преобладает глухой коричневый цвет – возможно, художник вдохновлялся 
резьбой по дереву. Эти акварели упоминаются здесь как пример проработки худож-
ником популярных мотивов, а также сходства увлечений Владимирова и Блока, т. к. 
впоследствии у них будет много общих мотивов в творчестве конца 1900-х гг. 
В 1897 г. на 25-й выставке Товарищества передвижников Васнецов показал 
свою картину «Иван Васильевич Грозный». И вновь Владимиров откликается на 
сюжет, предложенный выдающимся художником, и создает свою акварельную вер-
сию в 1900 г. Он перенимает многие мотивы картины Васнецова и слегка их видо-
изменяет. Владимиров располагает своего Грозного зеркально противоположно вас-																																																								
86 Белый А. Начало века. С. 38-39. 
87 См. об этом: Стернин Г. Указ. соч. С. 180. 
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нецовскому, как будто заставляя их вступить в диалог, и те детали в композиции, 
которые он изменяет, позволяют предположить, что сам Владимиров вступает в по-
лемику с В. Васнецовым по поводу интерпретации фигуры Ивана Грозного.  
У Васнецова царь стоит на лестнице с красной ковровой дорожкой, как будто 
спускаясь вниз, у Владимирова ступени лестницы также изображены на первом 
плане, но лицом к зрителю, а царь стоит на площадке над ними – он поднялся 
наверх. Расписные своды присутствуют в обеих композициях, но если у Васнецова 
они заполнены растительным орнаментом, что говорит о светском характере инте-
рьера, в котором находится царь, то у Владимирова помимо орнамента видны изоб-
ражения серафимов на парусах, а на заднем плане – изображения святых. По-
видимому, В. Владимиров изобразил царя в храме, подчеркнув его набожность (его 
головного убора не видно из-за свода, поэтому можно предположить, что его нет). 
Из маленького окошка в нижней левой части композиции Васнецова виднеется зим-
ний пейзаж Москвы XVI века, а в композиции Владимирова единственное малень-
кое окошко зарешечено, и все, что видно из него – дневной свет. Вкупе с располо-
жением фигуры царя в пространстве, ограниченном колоннами, сводами и лестни-
цей, художник изображает героя в некой духовной тюрьме. В отличие от картины 
Васнецова, где Грозный изображен с темной бородой и бровями, царь Владимирова 
полностью седой; этому вторит и светлый цвет его одежды – скорее всего, художник 
попытался изобразить раскаивающегося царя в поздние годы, в отличие от коварно-
го и грозного Ивана IV на картине Васнецова.  
Поразительно сходство «Ивана Грозного» Владимирова с образом, претворен-
ным Федором Шаляпиным в опере «Псковитянка» и запечатленным на фотографии 
к афише театра Шатле в 1909 г. Шаляпин многократно исполнял этот образ, начиная 
с постановки 1896 г. в Московской частной русской опере, где художниками-
постановщиками были В. Васнецов и К. Коровин, затем в постановке 1901 г. в 
Большом театре и 1903 г. в Мариинском театре (художник – А. Головин). Как вспо-
минал сам певец, его вдохновением для постановки в мамонтовской опере послужил 
		
34	
набросок Васнецова к «Ивану Грозному»88. Но судя по фотографиям разных поста-
новок, образ трансформировался со временем, и если в 1896 г. он действительно по-
хож на васнецовского «Ивана Грозного», то в 1909 г. появляется образ, близкий ак-
варели Владимирова. Неизвестно, были ли знакомы Владимиров и Шаляпин, и мог 
ли последний видеть эту акварель (возможно, на одной из выставок Московского 
товарищества художников, в которых с 1902 г. Владимиров принимал участие?). 
Владимиров запечатлел самого Шаляпина на одной из своих акварелей 1910-х гг. 
(подробно о ней – в Гл. 3). 
 Стоит также отметить, что Владимиров как будто пропускает образ Ивана 
Грозного через себя, пытается идентифицироваться с ним – об этом свидетельствует 
игра с текстом на полях этой акварели. Внизу стоит подпись: «В. Владимировъ. 1900 
г.», а вверху справа расположена вертикальная надпись: «В. Васильевичъ» – как 
будто художнику кажется важным показать малейшее сходство (совпадение от-
честв).  
Владимиров продолжает разрабатывать образ Ивана Грозного в акварели 
«Царь» (1902, ВОКГ). Здесь он изображен совсем дряхлым. Расположение фигуры 
вновь является зеркально отраженным Грозному Васнецова, и на этот раз у послед-
него Владимиров заимствует еще и посох. В этой работе фигура вписана в пейзаж, а 
не в интерьер: старый царь ступает по зимней дороге, опираясь на посох; позади 
виднеется церковь с главками, засыпанными снегом. Синие и серые тени, сгущаю-
щиеся в глубине композиции, говорят о том, что зимний день клонится к концу, так 
же как и время, отпущенное главному герою. Характерно, что посреди пустынного 
вечернего пейзажа царь изображен в парадной одежде – на нем платно с бармами – 
это и позволяет утверждать о символизме композиции. 
В связи с этой работой стоит отметить композиционную особенность, которая 
часто встречается в творчестве Владимирова, преимущественно в ранний период: 
фигура главного героя расположена слева и слегка срезана левой границей изобра-																																																								
88 Шаляпин Ф. Маска и душа. Париж, 1932. С.91. 
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жения; вся композиция при этом очень вытянута по вертикали. Фигура как будто 
изображена в процессе движения и вот-вот полностью покажется, тем самым запол-
нив весь объем изображения. Другие работы с этой композиционной особенностью: 
«Служба» (ок. 1900, семейный архив), «Воин с рыжей бородой» «Капитан», «Всад-
ник с копьем», (все – ок. 1900, ВОКГ), «Есть там белка», «На Мурмане» из альбома 
зарисовок (1901, ВОКГ). 
Наконец, еще одно изображение Ивана Грозного, выполненное около 1900 г. 
или чуть раньше, изображает царя в более молодом возрасте. На этот раз он изобра-
жен фронтально, в более яркой одежде. Но складки меж бровей добавляют тревож-
ности и подозрительности взгляду, устремленному куда-то в сторону. За ним – 
условный темный фон, который вкупе с фронтальным положением фигуры и выра-
зительным лицом сообщает этому наброску некую театральность. 
Не только фигура самого царя интересует художника, но и его окружение.      
В один ряд с этой работой можно поставить акварели «Опричник» (1899–?), «По-
слы», «Бояре» и «Народ» (все – 1899). Лошадь опричника торжественно бьет перед-
ним копытом, а окружающий пейзаж достаточно условен и подобен миражу, т.к. 
выполнен очень прозрачно и схематично. Представляется более удачным изображе-
ние опричника с метлой (нач. 1900-х) – используя только тушь и карандаш Влади-
миров создает лаконичный выразительный тип и стилистически наверно даже пред-
восхищает свои последующие работы в области гравюры. 
Многофигурные композиции с послами и боярами, а также менее проработан-
ная по части орнаментов одежд акварель «Народ», напоминают скорее наброски к 
театральным постановкам нежели исторические сцены. Во-первых, этому способ-
ствует условность интерьерного и пейзажного фонов, во-вторых, малозначитель-
ность действий персонажей и их безликость. Вытянутые по горизонтали многофи-
гурные композиции «Послы» и «Бояре» заставляют вспомнить иллюстрацию сцены 
приема купцов из «Сказки о царе Салтане» Ивана Билибина (1904–1905). Но Били-
бин полностью фокусируется на различных орнаментах платьев: каждая фигурка как 
		
36	
будто вырезана из куска отдельной узорной ткани, складки показаны очень условно, 
нет светотеневой моделировки, фигуры персонажей выстроены ровным рядом. У 
Владимирова же хоть и присутствует орнамент на ткани, он столь тщательно не 
проработан; отсутствует четкий темный контур, что делает необходимым мини-
мальную светотеневую моделировку. Главное же отличие в том, что фигуры не со-
ставляют безупречного ровного ряда как в иллюстрации Билибина, а расположены 
на разных планах внутри композиции, сообщая пространству объем. В целом, эти 
акварели слишком мало проработаны в деталях, чтобы служить книжной иллюстра-
цией; действие в них достаточно условно, чтобы они могли быть историческими 
сценами; и они оказываются ближе театральным наброскам. 
Эпизоды более ранней по сравнению со временем Ивана Грозного истории 
также являются предметом интереса Василия Владимирова. Схожее с «Опрични-
ком» композиционное решение можно найти в акварели 1898 г., предположительно 
изображающей Дмитрия Донского, возглавляющего войско. Князь на коне распола-
гается в центре, в трехчетвертном повороте. Это самое яркое пятно композиции бла-
годаря ярко-синему кафтану князя и красной попоне и сбруе его коня. За его спиной 
– дружина, и все фигуры воинов выполнены оттенками серого. Частично здесь ска-
зывается необходимость изобразить стальные кольчуги и шлемы, но главная задача 
– не отвлекать внимание деталями второго плана от центральной фигуры. Главная 
деталь второго плана – знамя с православным образом, которое держит старший 
дружинник. Положение его конной фигуры вторит фигуре князя на коне, а яркое 
знамя образует с фигурой Дмитрия Донского диагональ, которая сообщает компози-
ции импульс движения – скорой атаки. Серые фигуры дружинников постепенно то-
нут в голубой дымке фона, которая вкупе с четкой тенью княжеского коня на траве 
передает впечатление туманного утра с недавно поднявшимся солнцем. Чуть позже 
Александр Блок, с которым у Владимирова есть определенное количество тематиче-
ских совпадений в к. 1900 – нач. 1910-х гг., также обратится к теме Куликовской 
битвы в цикле «На поле Куликовом» (1908). 
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Интересна акварель «Борис и Глеб». Судя по не совсем умелому исполнению 
человеческих фигур, это ранняя работа – около 1898 г. Художник изображает двух 
братьев, склонившихся на колени перед старшим – Святополком, за плечами кото-
рого стоит конная дружина. Действие происходит на дороге посреди северного пей-
зажа: вблизи видны темные карликовые сосны, а на заднем плане слева видны стоя-
чие камни, скопление которых зеркально отражает в композиции массив дружины. 
Внизу на полях стилизованным текстом с красными заглавными буквами написан 
текст: 
Они видя напасть свою, 
Слезали со добрых да со коней, 
Да упали к большему брату, брату в ноги,  
Ко старенькому брату Светополку,  
Они начали плакати-рыдати,  
Да и жалобным гласом причитати.  
В данной работе есть две интересные особенности. Согласно каноническому 
«Чтению о Борисе и Глебе» преподобного Нестора летописца, братьев убили по-
рознь: Бориса – недалеко от Киева, Глеба – вблизи Смоленска. Таким образом и 
изображенная сцена и изображенная природа идут вразрез с традиционным прочте-
нием. Владимиров изображает действие посреди северного русского пейзажа (стоя-
чие камни и маленькие таежные сосны характерны для природы, например, Коль-
ского полуострова). Источником же ему послужили народные песни, собранные 
славистом П. Бессоновым в сборнике «Калики перехожие» 1861 г. 89  Таким образом, 
здесь проявился интерес художника к этнографии и русскому Северу, который он 
разовьет, поступив на естественный факультет Московского университета в 1899 г. 
и отправившись в экспедицию по Мурману для зарисовок народного костюма, а 
также склонность к поиску нетрадиционного сюжета. 
																																																								
89 Калики перехожие. Сборник стихов и исследование П. Бессонова. Часть 1. Вып. 3. М., 1861. С. 627. 
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Двигаясь глубже в историю, стоит рассмотреть акварель «Похороны княгини 
Ольги» (1901, ВОКГ). Здесь изображено похоронное шествие с гробом Ольги, рас-
тянувшееся во все пространство горизонтального листа. Художник вновь пользуется 
двумя излюбленными приемами: срезает левую часть композиции, чтобы показать, 
что эпизод запечатлен в процессе движения, и строит ее по диагонали из правого 
верхнего угла в левый нижний, которая задает направление этому движению. На 
первом плане четыре фигуры юношей – трое, несущих гроб с одной стороны, и 
один, несущий стяг – одеты в белые рубахи по контрасту с черной одеждой схимо-
наха, идущего рядом с гробом. На втором плане различимы женская фигура, вгля-
дывающаяся в усопшую княгиню, фигура митрополита, за ним – знамя с образом 
Христа, далее толпа сливается в единую бурлящую массу, которой не видно конца. 
Слева от гроба – частокол копий княжеской дружины, за которым виднеется всад-
ник и сизая туманная масса воинов. Композиция выполнена в холодных тонах, на 
фоне которых светятся всполохи желто-золотого – нимба Ольги и образов на иконе 
и знамени, а также савана на гробе усопшей.  
Владимиров передал внешний вид действующих лиц с достаточной археоло-
гической точностью: фигуры юношей изображены в рубахах и с волосами, подстри-
женными на лбу, мужчины постарше носят бороды, что в целом характерно для X в. 
Также ему удалось соблюсти баланс между атрибутами язычества и христианства: 
рядом с образами святых на знаменах, распятием и фигурами монаха и священника 
изображены деревянные носилки для гроба с резными раскрашенными узорами – 
характерным атрибутом народной культуры. Если сравнить эту работу Василия 
Владимирова с изображениями святой Ольги Михаила Нестерова (эскиз росписи 
Владимирского собора в Киеве, 1892) и Николая Рериха (эскиз к мозаике, 1915), то 
этот баланс будет очевиден: так, у Нестерова княгиня изображена в традиции 
неоромантизма, а у Рериха предстает в византийском образе, пропущенном через 
призму модерна, и ни у кого из них нет намека на языческий контекст окружения 
героини. 
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Эта работа интересна с точки зрения выработанных в ней стилистических 
приемов, которые художник в дальнейшем будет использовать в иллюстрациях на 
тему древнерусской истории (см. иллюстрации к книге «Великий князь Дмитрий 
Донской» 1910 г. в Гл. 3) и церковной живописи в Знаменском-Губайлово (см. далее 
в Гл. 2). К числу этих приемов относятся: 1) обобщенные изображения лиц со слегка 
вытянутыми чертами; 2) холодный приглушенный колорит, подсвеченный отдель-
ными яркими деталями синего, желтого и лилового цветов; 3) использование черно-
го контура, но не ровного, а меняющейся ширины и в некоторых местах состоящего 
из штрихов; 4) несмотря на наличие черного контура художник использует светоте-
невую моделировку и правила линейной перспективы (в отличие, например, от Би-
либина, в чьих композициях черный контур отменяет светотеневую моделировку и 
делит пространство на отдельные как бы вырезанные плоскости узорных фигур). 
Таким образом, «Похороны княгини Ольги» можно считать одной из первых работ, 
где художник уходит от простого подражания «русской» стилистике и вырабатывает 
свой авторский стиль. 
Наконец, в этом ряду ранних работ стоит рассмотреть акварель, изображаю-
щую отрока с нимбом на фоне пейзажа (работа без названия и не датирована, судя 
по манере также принадлежит рубежным годам). Это чрезвычайно минималистич-
ная по части деталей композиция. Здесь в отличие от предыдущих акварелей худож-
ник работает не тонкой кистью, прорисовывая мелкие детали и узоры, а крупными 
цветовыми массами. Если предыдущие работы скорее близки графике, то эта аква-
рель однозначно может быть отнесена к живописи. Пространство горизонтальной 
композиции занимает зыбкий туманный пейзаж; на первом плане почти спиной к 
зрителю изображена по пояс фигура юноши в белой рубахе с золотым нимбом. 
Нимб написан золотой краской, но золото присутствует будто бы во всей компози-
ции: это и светлые волосы отрока, и желтые всполохи на розоватом небе. Перед от-
роком раскинулся зеленый луг, который переходит в светло-лиловое туманное маре-
во, за ним – полоса коричневого цвета, которая у горизонта венчается тонкой черной 
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полосой. Сцена напоминает одновременно два произведения: «Видение отроку Вар-
фоломею» (1890) М. Нестерова и сцену из оперы Н. Римского-Корсакова «Сказание 
о невидимом граде Китеже и деве Февронии» (первая постановка – 1907), где отрок 
вглядывается вдаль ожидая ордынское войско, а град Китеж затягивает золотистым 
туманом. И пожалуй сюжетно композиция Владимирова ближе «Сказанию о граде 
Китеже», поскольку в эпизоде из жития Сергия Радонежского важным действую-
щим лицом в бытность его отроком Варфоломеем был монах, обучивший его грамо-
те – а в данной композиции отрок изображен в одиночестве. Остается неясным лишь 
наличие нимба вокруг головы юноши. Возможно, здесь подразумевается, что 
скрывшись навсегда в золотом тумане, Китеж стал райским местом, следовательно, 
все его жители – святыми праведниками. Сравнение с работой Нестерова здесь важ-
но скорее в плане стилистики: в то время как последний вписывает сцену жития в 
реалистический пейзаж, исполняет сюжет по законам исторической и жанровой жи-
вописи,  Владимиров использует минимум выразительных средств и при этом его 
работа также способна вызвать благоговейные чувства, возможно даже более тонкие 
в виду неясности и таинственности сюжета. Если Нестеров действует по законам 
неоромантизма, то работа Владимирова представляет из себя некую символическую 
формулу, в которой задействованы настроение, сообщаемое зрителю при помощи 
света и цвета,  и недосказанность сюжета. Можно даже утверждать, что здесь Вла-
димиров предвосхищает «Молитву» К. Малевича (набросок для фрески, 1907, ГРМ). 
 	
Иллюстрации к русским сказкам и некоторые общие художественные искания 
в книжном оформлении раннего модерна 		
В связи с увлечением древнерусской тематикой и стилистикой логично обра-
щение В. Владимирова также и к русским сказкам. Две самые ранние работы на эту 
тему – акварели «Иван-царевич у бабы Яги» (1898) и «Иван-царевич» (1899). 
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Первую нельзя назвать удачной: художник пытается передать многочисленные мел-
кие детали пейзажа, среди которого происходит встреча двух героев, и ему не удает-
ся сделать это безупречно. Очень подробное изображение трав, цветов, деревьев с 
сидящими на них совами заставляет фигуры царевича и бабы Яги почти слиться с 
окружающим пейзажем. Гораздо лучше проработана фигура Ивана-царевича в аква-
рели 1899 г. Здесь персонаж изображен в одиночку, на фоне серо-голубого пятна 
условного фона, фронтально, с упертой в бок правой рукой, что делает эту акварель 
похожей на эскиз костюма. Действительно, детали костюма проработаны чуть ли не 
более подробно, чем черты лица персонажа – трактованные короткими черными 
штрихами рот, кончик курносого носа, черные бусины глаз и тронутые румянцем 
щеки. Здесь, в отличие от предыдущей работы, художник очерчивает фигуру, все ее 
детали и складки одежды черным контуром. Орнамент кафтана достаточно простой 
– красные полые кружки на белой ткани и пурпурная кайма с голубым пунктиром по 
низу. Художник немного увлекается использованием бронзовой краски: изображе-
нии застежек кафтана, кистей кушака и узора на красных сапожках. В целом, это до-
статочно искусный рисунок в духе неоромантических исканий того времени, кото-
рый мог бы служить эскизом костюма или предварительным наброском персонажа 
для дальнейшей работы над иллюстрациями. 
Продолжают древнерусскую и сказочную тему наброски в альбоме 1901 г. из 
собрания Вологодской галереи. Часть из них – отдельные эпизоды, которые трудно 
идентифицировать с точки зрения сюжета: «На распутье», «Молодой князь», «Эскиз 
панно» с изображением рыжебородого воина, «Из истории русских царей», «Хоро-
вод», «Богатырь на коне», «Колдунья с мечом». Три листа представляют собой ил-
люстрации к сказкам А. С. Пушкина и сопровождаются стилизованным текстом чет-
веростиший: «Ветер по морю гуляет», «Есть там белка», «Море вздуется бурливо». 
Примечательно, что сразу несколько художников выполнили иллюстрации к 
«Сказке о царе Салтане» с разницей в несколько лет и в очень схожей стилистике: в 
1898 г. в издательстве Мамонтова была опубликована «Сказка» с иллюстрациями С. 
		
42	
Малютина, эскизы В. Владимирова из собрания Вологодской галереи относятся к 
1901 г., а в 1905 г. Экспедиция заготовления государственных бумаг опубликовала 
«Сказку» с иллюстрациями И. Билибина; есть и множество других примеров90. Это 
связано с датой столетия со дня рождения поэта, которая широко отмечалась в    
1899 г.91  
Интересно сравнить стилистические особенности иллюстраций к «Сказке о 
царе Салтане» – на примере рисунков «Тут он в точку уменьшился, комаром оборо-
тился» Билибина (1904), «Ветер по морю гуляет» Владимирова (из альбома 1901 г., 
ВОКГ) и «Корабельщики дивятся, на кораблике толпятся» Малютина (1898). С точ-
ки зрения композиции работа Владимирова почти с точностью повторяет акварель 
Малютина: в вертикальном поле расположены две главные сюжетные детали: ко-
раблик в нижней части и остров Буян в верхней. При этом у Малютина прямоуголь-
ник с текстом врезан в поле изображения сбоку, а Владимиров располагает текст на 
полях – но заимствует у Малютина прием врезки в других своих композициях: «Есть 
там белка» и «Море вздуется бурливо». У Билибина же почти нет изображений до-
полненных стилизованным текстом (за исключением заглавных иллюстраций, кото-
рые носят декоративный характер и не несут повествовательной нагрузки), зато при-
сутствуют декоративные орнаментальные рамки.  
В изображении острова как у Малютина, так и у Билибина различимы зеленый 
массив, прибрежная полоса, белая кремлевская стена и главки церквей – архитек-
турные детали обозначены без подробностей, лишь пятнами цвета, у Билибина они к 
тому же уплощены и заключены в черный контур, отделяющий их друг от друга. 
Владимиров допускает гораздо больше мелких деталей в своей иллюстрации, не 																																																								
90 Подробно на эту тему см.: Голынец Г., Голынец С. Сказки А. С. Пушкина в русском изобразительном искусстве XIX 
– начала XX века // Искусство, 1976, № 5. С. 53-59.  91	Небезынтересно обратиться к трактовке фигуры А. Пушкина поэтами-символистами в связи с этой юбилейной да-
той.  Номер 13-14 журнала «Мир искусства» был специально посвящен А. Пушкину, и наряду с репродукциями рус-
ских художников первой трети XIX в. в нем были опубликованы статьи символистов старшего поколения – Д. Мереж-
ковского, Ф. Сологуба, В. Розанова. Они рассматривали Пушкина в качестве предтечи современного им декаданса, 
недоступного для понимания массовым читателем (Стернин Г. Указ. соч. С. 31). Эта парадоксальная для сегодняшнего 
читателя точка зрения, отражает линию преемственности символизма от романтизма, а следовательно мотивов и инте-
ресов этих двух направлений. Что касается упомянутых иллюстрированных изданий «Сказки о царе Салтане», элитар-
ными они точно не были, зато стали отражением тенденций неоромантизма и модерна в книжном оформлении.	
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уплощает ее. Разноцветные точки создают ощущение большого количества людей 
внутри кораблика; в городе на острове можно разглядеть и белую стену кремля с зе-
леными башенками, и золотые купола церквей, разные оттенки зеленого ландшафта. 
Однако это обилие деталей перегружает верхнюю часть композиции.  
У Билибина кораблик тоже выплывает от нижней границы изображения и дви-
гается к острову на дальнем плане. Но в его горизонтальной композиции много вни-
мания – и пространства – уделено морю и его пенным гребням. Море Билибина с 
белыми крупными гребнями и редкой параллельной штриховкой волн, как было не 
раз подчеркнуто исследователями, является почти прямым заимствованием с гравюр 
японского художника Кацусики Хокусая. По мере движения к среднему и дальнему 
плану меняется цвет – от зеленого к синему – и степень проработки деталей – белые 
гребни вдали обозначены как неровные полосы белого цвета. Большое внимание 
уделено изображению стихии и Малютиным: море и небо как будто образуют еди-
ное пространство, трактованное глубоким синим цветом с белыми воздушными 
гребнями волн и барашками облаков. Изображение моря у Владимирова выполнено 
с помощью лишь двух цветов: серовато-синего, обозначающего массу воды, и бело-
го, обозначающего гребни волн.  Форма белых штрихов в изображении волн – свод-
чатая линия с заострением посередине – придает морю импульс движения на перед-
нем плане, однако внезапно обрывается на среднем, что делает изображение моря 
композиционно неравномерным. Линия горизонта находится очень высоко, а полос-
ка неба трактована оранжевым цветом – возможно, для передачи атмосферы заката.  
В целом сравнение этих трех иллюстраций позволяет проследить художе-
ственные искания в книжной иллюстрации модерна тех лет: от воздушной акварель-
ной среды у Малютина, через уплощение у Владимирова (схематичное изображение 
волн и плоский однородный цвет моря) к стилизации и даже орнаментализации у 
Билибина.  
Другой пример иллюстрации к «Сказке о царе Салтане» – изображение бога-
тырей «Море вздуется бурливо» (из альбома 1901, ВОКГ), которое можно сопоста-
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вить с композицией «Тридцать три богатыря» Билибина (1905). Вновь первое, что 
бросается в глаза – это разница форматов при общем сходстве изображаемой сцены. 
У Билибина богатыри стоят длинным ровным рядом, протянувшимся по диагонали 
горизонтальной композиции, остальное пространство которой занимает обобщенное 
и уплощенное изображение моря и морского берега. Владимиров как будто берет ту 
же сцену, но меняет ракурс и формат: в его вертикальной композиции ряд богатырей 
тоже является диагональю, которая начинается из правого нижнего угла, но первая и 
последующие фигуры изображены гораздо ближе – соответственно, для окружаю-
щего пейзажа места почти не остается: виден только маленький клочок моря в левом 
верхнем углу. Дядька Черномор у Билибина стоит первым в ряду одинаковых бога-
тырей и отличается от них лишь длинной седой бородой. Владимиров помещает 
Черномора перед воинами; его тучная фигура с пышной бородой и поднятым вверх 
мечом заполняет все свободное пространство перед ними и композиционно уравно-
вешивает диагональ их фигур. Колорит у Владимирова более теплый, чем у Билиби-
на, что обусловлено изображаемым временем суток. У Билибина это ночная сцена с 
рассыпанными по небу крупными звездами; у Владимирова в лицо богатырям све-
тит заря: на их лицах и седой бороде Черномора – желтовато-розовые блики. В це-
лом, представляется, что композиция Владимирова имеет свои преимущества перед 
билибинской: крупные фигуры богатырей вместе с тучным дядькой Черномором 
лучше передают богатырскую мощь по сравнению с ровным рядом безликих воинов 
с тонкими копьями, а теплые рассветные блики вкупе с обилием золота на щитах (а 
также на рамке композиции) точно передают словосочетание «как жар горя». 
Возвращаясь к наброскам в альбоме 1901 г., стоит отметить, что если боль-
шинство из них по манере исполнения не отличаются от уже рассмотренных – это 
карандашные и акварельные наброски, то два листа представляют отдельный инте-
рес. Рисунки «На распутье» и «Колдунья с мечом» имитируют техники печатной 
графики – и на них стоит остановиться подробнее. Работа «На распутье» изображает 
Ивана-царевича, стоящего на перекрестке трех дорог посреди пустынного пейзажа. 
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В изображении окружающего ландшафта и некоторых деталей одежды царевича ху-
дожник пользуется частой длинной слегка волнистой вертикальной линией, выпол-
ненной черной тушью. Эффект, создаваемый ей, напоминает фактуру дерева, чем 
отсылает к технике ксилографии, которая использовалась при изготовлении лубков. 
Одновременно для изображения проплывающих облаков он использует менее ча-
стую горизонтальную волнистую линию, которая уже не столько напоминает о кси-
лографии, сколько является примером декоративного приема в стиле модерн. Такое 
декоративное изображение неба стоит в одном ряду с облаками Малютина в иллюст-
рации «По равнинам окияна едет флот царя Салтана» или проектом книжной застав-
ки «Приближение бури» самого В. Владимирова, выполненным уже в 1910-е гг. 
(тоже ВОКГ; подробнее описан в Гл. 3).  
Если композиция «На распутье» выполнена черной тушью и слегка подсвече-
на акварелью в некоторых местах, то «Колдунья с мечом» полностью выполнена 
черной тушью. Разные виды и направления штриховки, создающие тональные пере-
ходы, а также контраст между отдельными светлыми деталями композиции, не за-
тронутыми штриховкой, и общей темнотой, заставляют вспомнить техники гравюры 
на металле. Забегая вперед стоит сказать, что после 1905 г. Владимиров обучится 
различным техникам гравюры и в к. 1900 – нач. 1910-х гг. будет работать преиму-
щественно в области станковой гравюры.  
Композиция с колдуньей – самая темная по колориту и зловещая по содержа-
нию в альбоме зарисовок. Как будто именно изображенную здесь историю расска-
зывает дед внуку в композиции «Страшная сказка» из этого же альбома. С помощью 
черной туши и карандаша художник создает лаконичную композицию из двух фи-
гур, в которой главными выразительными деталями являются вытаращенные испу-
ганные глаза ребенка и недоеденная краюшка хлеба в его руках, а также белоснеж-
ные волосы и борода деда и его руки, жестикулирующие во время рассказа. Все они 
выполнены умелой тонкой линией. А сама сцена в контексте альбома является свое-
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го рода метаисторией: как будто рассказ старика и явился источником всех осталь-
ных зарисовок на сказочную или историческую тему в нем. 
 	
Этнографические зарисовки как материал для композиций в «русском» стиле 		
В 1899 г. Андрей Белый и Василий Владимиров поступили на естественный 
факультет Императорского Московского университета. К периоду учебы в универ-
ситете относятся зарисовки пейзажей и национальных костюмов, которые Владими-
ров сделал во время путешествий по русскому Северу. Историю интереса художни-
ка (а также и своего) к этнографии описывает  Белый: «Я явился к нему [Д. Анучи-
ну, руководителю по этнографии – Е. Ю.] с тайной целью: специализироваться по 
этнографии, облюбовав свой уголок: орнамент; тогдашнее “идэ фикс”: формальный 
метод в трансформе культур <…>; мечтали с Владимировым, как бок о бок усядем-
ся: он – за костюм, а я – за орнамент. <…> А Владимиров имел стойкое мужество 
выдержать мрачность Анучина, тоже пускавшегося перед ним тихо плакать морщи-
нами: о русском-де костюме писать невозможно; источников нет-де; и прецедентов 
таких не бывало. Владимиров, муж упорный, талантливый художник, выслушав это, 
решил, что покажет Анучину, как сочиненья такие возможны; летом он удрал на 
Мурман, обошел его, плавал по северу, усердно зарисовывая костюмы, богатый аль-
бом с приложением своих соображений он представил как кандидатское сочиненье; 
Анучин был в восторге, забравши в музей редкий альбом зарисовок; к сожалению, я 
был помягче»92. 
В музее антропологии МГУ альбом зарисовок В. Владимирова отыскать не 
удалось, но составить о нем представление можно на основе уже упомянутого аль-
бома 1901 г. из собрания Вологодской галереи. Листы в альбоме, предположительно 																																																								
92 Белый А. На рубеже двух столетий. М., 1989. С. 423, 425. Ю. Демиденко также сообщает о путешествии В. Влади-
мирова в Архангельскую губернию и на Соловки в 1899 г. (Демиденко Ю. Владимиров – художник первой книги Бло-
ка //Труды государственного музея истории Петербурга. СПб., 1999. С. 254). 
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относящиеся к теме этой экспедиции, можно разделить на группы, исходя из сюже-
тов и манеры. Первую группу составляют акварельные пейзажные  зарисовки Мур-
мана: «Северный мотив», «Северная ночь», «Сумерки в гавани», «На Мурмане», 
«Зимний пейзаж»; с точки зрения стилистики в эту же группу можно отнести лист 
«Уголок старой Москвы» с зимним московским пейзажем, выполненный в одной 
манере с мурманскими. В них художник работает крупными пятнами цвета и не 
пользуется четким темным разграничивающим контуром. Колорит, как и компози-
ции, лаконичен: это оттенки лилового, серо-голубого, коричневого и розового, хо-
рошо передающие характерную специфику приполярного света. Одинокие фигуры 
рыбаков («Северный мотив» и «На Мурмане») изображены также лаконично и 
обобщенно, как и окружающие их пейзажи, и являются их органичной частью. Вто-
рая группа изображений – этнографические зарисовки: «Крестьянская девушка», 
«Девушка в нарядном костюме» и «Странницы». Все изображенные героини ста-
тичны; крестьянская девушка и странницы изображены на фоне пейзажа, но его де-
тали сведены к минимуму. Черты лиц героинь лишь намечены, девушка в нарядном 
костюме сидит отвернувшись. Главный предмет интереса художника в этих работах 
– народный костюм. Однако, у крестьянской девушки и странниц костюм небогат; 
художнику здесь достаточно черно-белого рисунка (работы выполнены карандашом 
и тушью). Изображение девушки в нарядном костюме выполнено в цвете: здесь и 
богатый узор сарафана, и цветные ленты в волосах, и украшения.  
В семейном архиве сохранился блокнот с подробными зарисовками деревян-
ных обетных и поминальных крестов в Повенце, также относящийся к этому перио-
ду (датирован 1901 г.). Очевидно, что путь художника на Мурман проходил через 
Карелию, где и были сделаны эти рисунки. Изображения напоминают декоративный 
стиль Билибина – это рисунки тушью, подсвеченные акварелью охристых оттенков. 
Сохранилась также тетрадь с акварельными изображениями заснеженного ночного 
староверческого кладбища с деревянной церковью характерной для Карелии по-
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стройки93. Интересно сравнить эти рисунки с зарисовками И. Билибина, которые он 
сделал в 1902-1904 гг. в поездках по Вологодской, Архангельской и Олонецкой гу-
берниям, командированный этнографическим отделом Русского музея, и которые 
были опубликованы в 1904 г. в журнале «Мир искусства» и в 1911 г. на открытках 
Общины Св. Евгении. Различие манеры художников уже было отмечено выше, и 
здесь оно подтверждается. В то время как оба используют черный контур, у Влади-
мирова он прерывистый: в изображении крестов он как бы следует за неровностями 
дерева и органично переходит в штриховку, трактующую объем. Цвет, заполняю-
щий контуры, – не плоский: оттенок слегка изменяется в местах, где нужна светоте-
невая моделировка. У Билибина же образы «закованы в проволоку линии» и «лише-
ны зыбкости и неуловимости»94, что делает их такими же плоскими, как в его иллю-
страциях к сказкам, где вся совокупность деталей изображения представляет собой 
богатый декоративный ковер. Попытки соединить эстетику лубка с правилами пря-
мой перспективы также есть у Билибина, но Владимиров работает по ним всегда и у 
него нет той высокой степени стилизации, которая сделала манеру Билибина такой 
узнаваемой.  
Не только Василий Владимиров путешествовал по России95 в поисках нацио-
нальных костюмов и орнаментов: помимо упомянутой поездки Ивана Билибина по 
северным губерниям, еще в 1880-90-е гг. Елена Поленова ездила по деревням, соби-
рая образцы народной живописи и деревянной скульптуры для музея народного ис-																																																								
93 Судя по штампу магазина художественных принадлежностей Lina Ruland, Munchen на нахзаце, тетрадь относится к 
более позднему периоду: в Мюнхен художник поедет в конце 1905 года. Помимо этих изображений в тетради – евро-
пейские городские пейзажи тушью, наброски древнерусских, европейских и японских сцен из сказок, сделанные ту-
шью и карандашом. Возможно, изображения кладбища были сделаны по памяти: в пользу этого говорит тот факт, что 
деревянная церковь изображена с разными архитектурными деталями на каждом из трех рисунков. 
94 Голынец С. От «искусства в книге» к искусству книги. Графика И. Я. Билибина // Искусство книги. 1972-1980. Вы-
пуск 10. М.: Книга, 1987. С. 194. 
95 В рассматриваемый здесь период воображение В. Владимирова также обогащается европейскими впечатлениями. 
Ни в одной публикации не упоминается его поездка в Швейцарию, которая состоялась летом 1903 г. Это следует из 
подписей к наброскам в блокноте художника из семейного архива. Весь небольшой блокнот заполнен видами Швей-
царии, каждый из которых подписан местом и датой. Среди изображенных мест: Женева, Сион, Вевей и Шильонский 
замок. 1903 г. фигурирует в биографии художника только как год окончания учебы в студии Мешкова: закончив уче-
бу, В. Владимиров вполне мог отправиться в летнее путешествие. К сожалению, подробности этой поездки неизвест-
ны, но стиль художника явно меняется после 1903 г., в нем остается все меньше археологической русскости, появля-
ются европейские мотивы. 
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кусства в имении Мамонтовых Абрамцево. Но в случае с Владимировым получается 
обратная ситуация: на фоне всеобщего увлечения древнерусскими мотивами он сна-
чала создает композиции на темы русских сказок и допетровской истории (1898-99), 
а уже затем отправляется в этнографическую экспедицию и далее оттачивает свое 
мастерство. Кроме того, стоит отметить, что художественное образование  Влади-
миров получал одновременно с учебой в университете: в 1900-1903 гг. он посещал 
частную студию В. Н. Мешкова. Его манера в эти годы постепенно эволюционирует, 
что можно проследить сравнив работы начала 1900-х гг. с работами 1898-99 гг. 
Наряду с изучением народного костюма (см. акварельные наброски «Крестьянка», 
«Купец» – при их сравнении видна эволюция манеры художника и его умения пере-
дать орнамент в акварельном рисунке), он не оставляет и своего интереса к истории. 
Причем, его подход уже не просто иллюстративно-повествовательный, а научно-
археологический. Примером этого подхода может служить зарисовка византийской 
стеммы с аннотацией, выполненной стилизованным шрифтом прямо в поле изобра-
жения, как бы внутри короны. Образцом художнику послужила, судя по конструк-
ции и декору стеммы, корона Константина Мономаха. Очевидно, что эти археологи-
ческие штудии художник производил в поисках стилистических приемов для своих 
композиций в русле неоромантизма. 
О том, насколько сильно Владимиров увлекается русской стилистикой свиде-
тельствует обложка одной из его тетрадей с набросками:  он подписывает ее своим 
именем стилизованным шрифтом, выполненным красной краской с золотой каймой, 
а вверху располагается горизонтальная панель с рисунком, изображающим панора-
му древнерусского города – на первом плане зубчатые стены кремля, вдали видне-
ются белокаменные златоглавые храмы. Художник как будто предвосхищает свою 
дальнейшую работу в сфере книжного оформления. 
Василий Владимиров не раз использует стилизованный шрифт, как показыва-
ют упомянутые работы. Все русские художники в этот период изобретают «древне-
русские» декоративные шрифты. Но если поставить в ряд работы С. Малютина,      
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Е. Поленовой и И. Билибина, то шрифты Владимирова ок. 1900 г. наиболее близки 
последнему: особенно показательна буква «В», которую художник использует в сво-
ей подписи, представляющая собой две треугольные секции, вырастающие из верти-
кали и загибающиеся к ее центру (ср. с оформлением И. Билибиным стихов Влади-
мира Гиппиуса в 5 номере журнала «Мир искусства» за 1901 г.). Более ранние под-
писи свидетельствуют о влиянии Востока: подпись на листе «Бояре» (1899) или 
натюрморте того же года стилизованы под иероглифы: секции буквы «В» трактова-
ны прямоугольниками, от которых отходят угловатые хвостики. 
 	
Московское товарищество художников как один из очагов развития модерна 		
Представляется важным заострить внимание на контексте профессионального 
объединения, в котором состоял Владимиров. Василий Мешков, чью студию он по-
сещал – выпускник Московского училища живописи, ваяния и зодчества и член 
Московского товарищества художников с 1893 г. (года его основания). В 1902 г. 
Мешковым была организована IX выставка Товарищества, на которой были пред-
ставлены две работы Владимирова. Как пишет Андрей Белый, «в первый же день 
они были проданы; успех его молодил»96. В это же время состоялся и дебют самого 
поэта – вышла «Симфония (2-я драматическая)»; по его словам «оба полные сил, мы 
с В. В. были гармоничною парой»97. Владимиров состоял членом Товарищества с 
года своего дебюта по 1919 г.; в 1909-1913 г. служил его секретарем и активно про-
двигал экспонирование графики на выставках МТХ (подробнее – в Гл. 3). 
Московское товарищество на рубеже веков стало одним из новых художе-
ственных объединений, противостоящих приходящему в упадок передвижничеству 
и консервативному академизму. Секретарь Товарищества в начале 1900-х гг. М. Ше-																																																								
96 Белый А. Начало века. С. 38. 
97 Там же. 
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стеркин так описывал причины появления этого объединения: «группа молодых ху-
дожников, преимущественно состоявшая из окончивших московскую школу Живо-
писи и Ваяния и не успевшая еще примкнуть ни к лагерю “передвижников”, ни к 
академической выставке – двум выставкам того времени с определенным направле-
нием, – задумала основать свое собственное дело. Принцип “искусство ради искус-
ства” нашел значительное количество сторонников в этой группе, хотя было немало 
и таких, что не могли освободиться от влияния направленства “передвижников”, 
шумный успех которых соблазнял и притягивал к себе»98. Действительно, члены 
МТХ принадлежали подчас очень разноплановым стилистическим направлениям, и 
объединяла их не столько идея «искусства ради искусства», сколько свобода от док-
тринерства и ярлыков, присваиваемых участием в других объединениях, таких как 
упомянутое Товарищество передвижных выставок или – позже – объединение «Мир 
искусства». Наряду с такими художниками как В. Н. Мешков, известными работой в 
области жанровой и этюдной пейзажной живописи, в выставках Товарищества при-
нимали участие и художники неоромантического направления (Е. Поленова, С. Ма-
лютин), и художники модерна (М. Врубель, К. Коровин); на выставке 1905 г. экспо-
нировались работы будущих «голуборозовцев» П. Кузнецова, Н. Сапунова, В. Ми-
лиоти и др.  
Примечательно, что в середине 1900-х гг. у выставок Товарищества была 
своеобразная «декадентская» репутация: как пишет Г. Стернин, «в прессе отмеча-
лось не раз, что экспозиции эти своим скандальным характером затмили “наглые за-
теи” Дягилева, то есть выставочные предприятия “Мира искусства”»99. Так, в начале 
1900-х гг. в журнале «Мир искусства» публиковались нелестные отзывы о выставках 
МТХ, в частности о выставке 1902 г., привезенной в Петербург: «Вся она наполнена 
произведениями подражательными, желающими быть “очень современными”, но 
ничего талантливого на ней не видно. Картины гг. Комарова, Лушникова, Мешкова, 
																																																								
98 Отдел рукописей ГТГ. Ф. 43/63. ЛЛ. 1,2. Цит. по: Стернин Г. Указ. соч. С. 135-136. 
99 Стернин Г. Указ. соч. С. 136-137. 
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Шестеркина, Мусатова, Ульянова и др. сделаны под неглубоким влиянием мюнхен-
ского Сецессиона или французских импрессионистов»100. Самый острожный отзыв о 
выставке Товарищества (уже 1905 г.) принадлежит Александру Бенуа: «Признаться, 
я в недоумении и не знаю, как отнестись к этой выставке в полном ее составе. В ней 
так много смелого, от нее веет такой самоотверженной дерзостью и даже какой-то 
жаждой мученичества, что невозможно отрицать ее значения. Хочется полюбить это 
искусство, отнестись к нему самым сочувственным образом. Однако в глубине души 
настоящего сочувствия не находится и, несмотря на старание, остаешься неувлечен-
ным. Разумеется, в этом недоумении играет роль и некоторая боязнь: как бы не про-
глядеть значительное, не потерять из виду задачи нарождающегося искусства, как 
бы не повторить тех ошибок, которые были сделаны в свое время по отношению 
группы художников “Мира искусства”»101.  
Таким образом, с одной стороны, «декадентство» на выставках Московского 
товарищества художников – это, чаще всего, либо невысокий уровень работ, либо 
несоответствие вкусам критики того времени. Это вполне объяснимо, т. к. выставки 
Товарищества, как уже было сказано, объединяли художников разных стилистиче-
ских направлений с работами разного качества. Но тем не менее, в том числе и бла-
годаря разнонаправленным стилистическим поискам и достаточно абстрактному 
принципу «искусства ради искусства», выставки МТХ сыграли активную роль в 
формировании русского модерна. Здесь же закладываются важные связи русских 
художников с литературным символизмом, о чем, к примеру, свидетельствует со-
трудничество художников-членов Товарищества в журнале «Весы».  
 			
																																																								
100 Мир Искусства. Т. VII, 1902, Хроника. С. 12-13.  
101 Бенуа А. Выставка Товарищества московских художников // Слово. 1905, 18 января. №40. 
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Серия «Переписчики» как пример символистского подхода к композиции 		
Отдельно стоит упомянуть небольшую серию их трех акварелей: «Древнегре-
ческий переписчик», «Древнерусский переписчик» и «Монах-переписчик». Эти ран-
ние акварели (начало 1900-х), еще не столь умелые по исполнению, интересны в 
первую очередь с точки зрения работы художника над семантико-символической 
структурой изображения.  
Главным инструментом передачи духа той или иной эпохи здесь выступает 
перспектива и способ расположения фигур. Композиция на тему Древней Греции, 
выполненная в оттенках охры с белыми деталями одежды и свитков, по колориту 
напоминает краснофигурную вазопись; сами фигуры плоски и расположены в про-
филь. В композициях со средневековым и древнерусским переписчиками – обратная 
перспектива, фигуры уже не плоские; складки одежды средневекового монаха даны 
со светотеневой проработкой, а в одежде древнерусских героев большее внимание 
уделено узорам ткани. В то время как в изображении монашеской кельи много дета-
лей (книг, мебели и пр.), фон древнерусской композиции достаточно условен. Таким 
образом, каждая из трех композиций стилизована под художественную манеру свое-
го времени, то есть способ построения изображения является семантическим ин-
струментом.  
Второй пласт смыслов этих композиций относится к современному для ху-
дожника контексту. Так, с развитием археологии интерес к Древней Греции был на 
пике во второй половине XIX в., в частности краснофигурная вазопись вдохновляла 
европейских символистов Гюстава Моро и Густава Климта. В окружении Владими-
рова дополнительный интерес к Древней Греции был вызван публикацией в 1899 г. 
на русском языке «Рождения трагедии из духа музыки» Фридриха Ницше. Конечно, 
античные темы традиционно разрабатывали в академической живописи, но интерес 
символистов к этой эпохе состоял в поэтическом сотворчестве древнегреческой ми-
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фологии. Этим, к примеру, можно объяснить успех античных композиций Льва Бак-
ста (театральных декораций к трагедиям Софокла и Эврипида). Как отмечает Н. 
Хренов, с Ницше началась «тенденция разрушения классической и открытия роман-
тической Греции», подхваченная символистами102. Но «Переписчик» Владимирова 
находится посередине этих полюсов – эталонной античности академизма и мифо-
творчества символизма – подход художника в данном случае именно археологиче-
ский. Он имитирует древнегреческую вазопись по такому же принципу, что и ху-
дожники Абрамцева, которые руководствовались историко-археологическим инте-
ресом в своих ранних поисках «русского» стиля. 
Средневековье было близко символистам как выражение культуры, основан-
ной на символической образности в противоположность античности и Новому вре-
мени, опирающимся на мимесис. В этом ключе вопрос обратной перспективы разра-
батывал о. Павел Флоренский в одноименном тексте 1919 г., характеризуя Средне-
вековье как «решительно обрывающее с задачами иллюзионизма и ставящее своею 
целью не созидание подобий, а символы реальности», в то время как искусство Но-
вого времени «подменило созидание символов построением подобий»103. Согласно 
Флоренскому, использование или неиспользование прямой перспективы говорит об 
особенностях миропонимания той или иной эпохи, а отступление от правил прямой 
перспективы «эстетически плодотворно» и сообщает иконе некий символический 
уровень. И если интерес к Древней Руси имел место как раз на рубеже веков, то ин-
терес символистов к европейскому средневековью художник немного предвосхитил: 
так, А. Блок начал развивать тему рыцарского поклонения даме с 1902 г., что вопло-
тилось в сборнике «Стихи о прекрасной даме» в 1905 г.; сам же Владимиров всерьез 
увлекся темой Средневековья в 1908-1911 гг., работая над циклом гравюр (об этом – 
см. Гл. 3). 
																																																								
102 Хренов Н. Шесть тезисов по поводу эстетики русского символизма. В кн.: Дух символизма. Русское и западноевро-
пейское искусство в контексте эпохи конца XIX – начала XX века. М., 2012. С. 49. 
103 Флоренский П. Обратная перспектива. В кн.: Иконостас: Избранные труды по искусству. СПб., 1993. С. 200-201. 
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Наконец, стоит ответить на вопрос, в чем состоит интерес художника к персо-
нажу – переписчику, если он создает целую серию на эту тему. Во-первых, перепи-
сывание книг было главным источником знания на протяжении многих веков, по-
этому эти персонажи являются своего рода хранителями и медиаторами культуры. 
Во-вторых, акцент на письме, знании, зашифрованном письменностью, говорит о 
приоритете в глазах художника слова над образом, то есть о литературоцентрично-
сти той культуры, которой он принадлежал. И действительно, символизм пользуется 
прежде всего литературным языком для создания своих мифов. Здесь мог также от-
разиться и прикладной интерес самого Василия Владимирова, работавшего, в том 
числе, над стилизованными шрифтами – в какой-то мере эта деятельность близка 
средневековым переписчикам, которые тщательно выводили свои готические шриф-
ты и красные строки. И наконец, близость художника литературной среде также 
могла породить интерес к этому конкретному сюжету. 
 	
«Возврат» Андрея Белого и «Стихи о Прекрасной Даме» Александра Блока: 
оригинальный пример модерна в книжном оформлении 		
В начале 1900-х гг. квартира Владимировых была центром притяжения для 
творческой молодежи, Андрей Белый называет ее «эмбрионом салона»104, а сами 
«посиды» характеризует как «питающий жизненный сок»105. Эти собрания, по его 
словам, характеризовала атмосфера «бурного веселья»: «гогот» Владимирова, ис-
полнение романсов его сестрой Анной, беседы и споры друзей, знакомых и просто 
случайных посетителей, являли «комедию “Дель артэ”», в которую Владимиров 
вносил «умный уют» и «строгое благодушие»106. Подобные собрания – не редкость 
для творческой молодежи рубежа веков: можно вспомнить множество примеров до-																																																								
104 Там же. С. 26. 
105 Там же. С. 39. 
106 Там же. С. 31, 38, 39. 
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машних салонов и кружков по интересам, вылившихся затем в создание литератур-
ных и художественных объединений.  
Как пишет А. Белый, еще в 1901 г. подбирается «кружок около Владимирова, 
меня и Петровского, в скором времени вливающийся в кружок “Аргонавтов”»107. 
Этому кружку Александр Блок был обязан своей первой книгой «Стихи о прекрас-
ной даме», вышедшей в издательстве «Гриф» в 1905 г., а Василий Владимиров – ра-
ботой по ее оформлению. Как отмечает Ю. Демиденко, Блок отверг варианты двух 
других, более известных на тот момент художников А. Койранского и М. Дурнова, в 
пользу работы Владимирова108.  
На обложке, выполненной Владимировым, – декоративный ковер из лилий в 
стиле модерн, перемежающийся с текстом. При всей тягучести переплетений расти-
тельного орнамента, оформление строго выверено и будто выстроено по кирпичи-
кам: сверху – большой орнаментальный блок, ниже – блок с текстом и тонкими ор-
наментальными полосами, уравновешивающими достаточно длинный для заголовка 
текст, под ним – еще одна, меньшая, полоса орнамента. Выбор основного мотива – 
белой лилии – неслучаен. Лилия является не только типичным декоративным моти-
вом модерна, но и полностью укладывается в мифопоэтическую систему символиз-
ма. Белая лилия – амбивалентный символ: с одной стороны, она означает непороч-
ность и является одним из символов Девы Марии; с другой стороны, лилия связана с 
загробным миром (что можно найти, например, у Овидия). В то время как цветок 
лилии был эмблемой французских королей в качестве символа милосердия и право-
судия, им они клеймили предателей, что добавило символу отрицательную коннота-
цию. Точно также и образ Прекрасной Дамы Блока амбивалентен: она принадлежит 
неземной сфере, и лирический герой боится, что ее нисхождение в реальный мир 
окажется падением («Но страшно мне: изменишь облик Ты»).   
																																																								
107 Белый А. На рубеже двух столетий. С. 453. 
108 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 257. 
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Во многих стихотворениях сборника можно встретить непосредственно образ 
белой лилии: «Я закрою голову белым, / Закричу и кинусь в поток. / И всплывет, 
качнется над телом / Благовонный речной цветок» («Дома растут, как желанья»); 
«Входил в свою тихую келью, / Зажигал последний свет, / Ставил лампаду веселью / 
И пышный лилий букет» («Его встречали повсюду»); «На белом холодном снегу / Он 
сердце свое убил. /  А думал, что с ней в лугу / Средь белых лилий ходил» («Ушел он 
скрылся в ночи»); «Но разве мог не узнать я / Белый речной цветок, / И эти бледные 
платья, / И странный белый намек?» («Тебя скрывали туманы»); «Заповеданных ли-
лий / Прохожу я леса. / Полны ангельских крылий / Надо мной небеса» («Верю в 
Солнце Завета»). Соответственно, образ лилии в оформлении обложки – это и деко-
ративный, и символический мотив, и непосредственно один из лейтмотивов литера-
турного произведения. 
В этом же году Василий Владимиров выполнил обложку книги своего друга 
Андрея Белого – «Возврат. III Симфония» (М.: Гриф, 1905). Здесь художник также 
основывается на мотивах иллюстрируемого произведения, а именно – первой части 
повести, то есть ее символического уровня. На фоне заходящего солнца разворачи-
вается сцена противостояния добрых и злых сил, олицетворяемых белым орлом и 
морским змеем, фигуры которых являются главными композиционными доминан-
тами. Белая птица («огромная белая птица тяжелыми взмахами крыл разрезала 
прозрачность») низко парит над морем, из которого поднимаются огромные щу-
пальца («в глубинах – волнение: к ним приполз неведомый змий и теперь залегает в 
кораллах»; «из моря выползла страшная гадина и потащилась вдоль берега, шурша 
и свиваясь в кольца»); на заднем плане – расходящиеся во все стороны золотые лучи 
солнца («небесная глубина, истыканная звучащим золотом» или «наплывала туча 
своими длинными узкими перстами из расплавленного золота»)109. Солнечные лучи 
помимо того, что изображены близко к текстовому описанию,  в композиции явля-
ются как бы разрядкой напряжения между силами добра и зла, словно это столкно-																																																								
109 Белый А. Возврат: III симфония. М., 1905. С. 11-42. 
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вение привело к взрыву и выбросу энергии. Лучи выполнены в стилистике, напоми-
нающей японские изображения солнца. В этом подход Владимирова перекликается с 
упомянутым заимствованием стилистики Хокусая Билибиным. Изображение солнца 
с расходящимися лучами (кекудзицу-ки) – это военное знамя Японии, которое 
наверняка попадалось на глаза художнику в эти годы – годы русско-японской вой-
ны. То есть заимствование могло быть невольным, бессознательным; либо, напро-
тив, именно такую коннотацию – агрессивную, воинственную – художник пытался 
привнести в композицию. Щупальца морского чудовища – также один из мотивов 
японской гравюры (например, «Сон жены рыбака» Хокусая). Квадрат композиции 
поделен на две равные части – светлую верхнюю, небесную, и темную нижнюю, 
морскую. Этому довольно традиционному композиционному приему можно найти 
эквивалент в тексте произведения: главный герой, Хандриков, в конце повести пере-
ворачивает лодку и тонет в озере, считая, что это и есть способ «вернуться», «отпра-
виться заграницу» – то есть за границу между мирами и стихиями.  
Помимо фигуративной композиции интерес представляет и декоративная со-
ставляющая обложки. Стилизованный шрифт имени автора, названия книги и изда-
тельства одновременно напоминает скифские письмена и древнегреческие меандры. 
Ему вторят узоры декоративных блоков (длинной полосы и отдельных квадратов) 
верхней части обложки: на синем фоне плавные золотые линии заворачиваются в 
ломаные завитки – этот мотив напоминает узор ограды особняка А. Дерожинской 
(архитектор Ф. Шехтель, 1901–1904). 
В связи с этими двумя работами важно отметить окончательный стилистиче-
ский переход художника от упражнений в русле неоромантизма к модерну. В этих 
обложках не только нет мотивов, основанных на исторических образцах; они несут 
ключевые черты художественного языка модерна. Ю. Герчук выделяет следующие 
признаки этого стиля в книжном оформлении: «капризная подвижность текучих и 
гибких линий, своевольная асимметрия композиции», «композиционная система, 
построенная на сильных контрастах, динамике, столкновениях противоборствую-
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щих сил», «орнаменты, лишенные жесткой упорядоченности», «система образов, не-
сущих многозначительные символические смыслы»110. В рассмотренных работах 
еще нет стандартизации орнаментов, которая стала присуща модерну уже в эти го-
ды, и которая впоследствии снискала ему славу безвкусицы. Скажем, лилии на об-
ложке стихов Блока отличаются от характерных для модерна орнаментов из цветов 
на длинных изогнутых стеблях, а образ змея (традиционного символа зла) на облож-
ке «Возврата» художник заменяет нетривиальным изображением морского чудови-
ща с щупальцами осьминога – то есть, ни в той ни в другой книге он не использует 
расхожие символы, часто употребляемые в книжном декоре модерна. В целом, эти 
обложки обладают главной чертой, характерной для последующей манеры работы 
Владимирова в книжной графике, а именно – подчинении стилистики рисунка со-
держанию литературного произведения. Художник исследует предмет и подбирает 
подходящую манеру, а не просто применяет свой выработанный стиль к любому 
предложенному для работы тексту. 
Представляется целесообразным сравнить эти примеры творчества Владими-
рова в области книжной иллюстрации с творчеством художников-современников. 
Модест Дурнов, чей вариант обложки «Стихов о прекрасной даме» отверг А. Блок, в 
1906 г. оформил «Портрет Дориана Грея», вышедший в том же издательстве 
«Гриф». На обложке художник расположил темный квадрат, из которого проступает 
лицо, чьих глаз не видно из-за обилия тени. Здесь штриховка сглаживает контраст 
переходов между двумя цветами, а вот на одной из иллюстраций, изображающей го-
лову Аполлона и череп, штриховки нет, что делает границы между светом и тенью 
более жесткими. Еще две иллюстрации содержат странные символические образы: 
это античная женская голова, украшенная цветами и крыльями, на одном листе и 
сфинкс на фоне заходящего солнца на другом. Дурнов при создании иллюстраций не 
опирается на текст, а создает некие символические образы, передающие, по его мне-
нию, мотивы произведения. При этом, они представляют собой достаточно триви-																																																								
110 Герчук Ю. Искусство печатной книги в России XVI-XXI веков. С. 261-262. 
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альные символы юности и смерти, женственности и загадки. Что касается стилисти-
ки, художник избегает использования орнамента, работает с жестким контрастом 
света и тени, но в некоторых случаях прибегает к грубоватой светотеневой модели-
ровке, чтобы эти контрасты смягчить.  
На рассматриваемый период приходится расцвет графики «Мира искусства», 
которой принадлежит заслуга обновления русской книжной графики. Как отмечает 
Ю. Герчук, в книжном оформлении мирискусников объединились на первый взгляд 
противоположные тенденции – модерна и классицизма, а их графику он характери-
зует как «плоскостную декоративно-символическую»111 . Примером тому может 
служить оформление журнала «Мир искусства» Евгением Лансере. Классицизм про-
явился здесь в архитектонике изданий, а в многочисленных пышных виньетках чи-
тается порыв модерна и влияние, которое имел на художников объединения англий-
ский график Обри Бердслей.  
Характерные примеры книжной и журнальной графики Москвы – это оформ-
ление обложек символистских журналов «Весы» (1904-1909) и «Золотое руно» 
(1906-1909). По воспоминаниям Андрея Белого, любимым занятием владельца изда-
тельства «Скорпион», выпускавшего «Весы», Сергея Полякова было «сидеть над 
страницей “Весов”, шебурша “загогулиной” Феофилактова, и утверждать: она – 
тоньше Бердслея»112.  Для обложек Николая Феофилактова характерно пестрое ма-
рево орнаментального фона, состоящее из мельчайших деталей и контрастирующее 
с крупными деталями композиций. Чаще всего фигуры, присутствующие на облож-
ках, – аллегорические, зачастую отсылающие к античным мотивам. Другой худож-
ник, принадлежащий, как и Феофилактов, объединению «Голубая роза», Павел Ут-
кин оформил обложку романа Андрея Белого «Серебряный голубь» (Изд-во Скор-
пион, 1909). Изображение птицы, распластанной по полю обложки, окружено часто-
колом темной штриховки, которая передает мотив движения или же свечения. Образ 
																																																								
111 Там же. С. 269. 
112 Белый А. Начало века. С. 403. 
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названия понят художником буквально, и голубь действительно отпечатан серебря-
ной краской на оранжевом фоне.  
Поставив в ряд описанных художественных опытов работы Василия Владими-
рова, можно утверждать, что в них отсутствует как неоклассицизм мирискусников, 
так и излишнее увлечение дробленым мелким орнаментом, создающим впечатление 
зыбкости, как у Феофилактова. Художник не изобретает обобщенных фигур-
символов на грани банальности как М. Дурнов, но и не настолько буквален как Ут-
кин, изобразивший серебряного голубя серебряной краской (хотя частично это все 
же так: золотые лучи на обложке «Возврата» отпечатаны золотой краской). Он вы-
бирает ключевой мотив (лилии в «Стихах» А. Блока) или кульминационную точку 
сюжета (противостояние старика-орла и змея в «Возврате») для создания образа об-
ложки113 и увязывает его в общую декоративно-орнаментальную композицию со 
стилизованным текстом и элементами декора. Таким образом, здесь нет и «неопре-
деленности художественного языка и недосказанности», 114  которые, по мнению     
Ю. Герчука, характеризуют графику голуборозовцев. Декор при этом гораздо лако-
ничней виньеток мирискусников и кружев Феофилактова. В какой-то мере здесь 
прочитывается предыдущий стилистический период – неоромантический – конечно, 
не буквально, а в архитектоническом подходе к композиции, смелости стилизации 
шрифта и изобретения орнамента. Лилии Владимирова напоминают о цветочных 
коврах  Билибина, которые из поля сказочного пейзажа прорастают в рамку декора-
тивного обрамления. А в композиции «Возврата» мотивы, почерпнутые в японских 
гравюрах, удачно синтезированы с растительным орнаментом модерна и его симво-
листской сюжетной основой. Таким образом, здесь модерн Владимирова – с налетом 
																																																								
113 В связи с этим нельзя не вспомнить противоположные взгляды членов «Мира искусства» на интерпретацию ху-
дожником в иллюстрациях текста литературного произведения. В 1899 г. С. Дягилев писал, что «иллюстрация вовсе 
не должна ни дополнять литературного произведения, ни сливаться с ним, а наоборот, ее задача – освещать творчество 
поэта остроиндивидуальным, исключительным взглядом художника» (Дягилев С. Иллюстрации к Пушкину // Мир 
искусства, 1899, №16-17. С. 35-38). А в 1910 г. А. Бенуа указывал на необходимость «гармоничного сочетания своей 
работы с той, в которую он призван войти» (Бенуа А. Задачи графики // Искусство и печатное дело. Киев, 1910. №2-3. 
С. 42).  
114 Герчук Ю. Указ. соч. С. 283. 
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Востока, соединяющий европейские тенденции с азиатскими и русско-
византийскими мотивами.  
 	
Знаменское-Губайлово: модерн в церковном искусстве 		
В 1905 и 1910 гг. В. Владимиров создавал монументальные композиции для 
церкви в усадьбе Знаменское-Губайлово под Москвой. Усадьба с 1885 г. принадле-
жала купцу 3-й гильдии Александру Яковлевичу Полякову, владельцу мануфактур и 
благотворителю. Сын А. Я. Полякова Сергей Александрович тоже был меценатом, 
как было упомянуто – основателем издательства «Скорпион», выпускавшего альма-
нах «Северные цветы» и журнал «Весы». При нем Губайлово регулярно посещали 
Андрей Белый и другие поэты-символисты, а также художники объединения «Голу-
бая роза».  
Знаменский храм, стоявший здесь с конца XVIII века, был реконструирован в 
1905 г. – перестроен в псевдорусском стиле. По свидетельству Андрея Белого, Вла-
димиров в этом году расписывал церковь в Павшино – то есть именно этот храм115. 
В советское время храм сильно пострадал и был реконструирован уже в 1990-е гг., 
но два фрагмента росписи Владимирова все же сохранились – это «Преподобный 
Сергий Радонежский» и «Равноапостольные Константин и Елена». Отличительные 
черты изображений этих святых: тонкие черты лиц, выразительные большие глаза; 
их нимбы выполнены в виде тонких золотых обручей, и их изображения сопровож-
даются вертикальными стилизованными надписями с именами. Главная же их осо-
бенность состоит в том, что они совсем не похожи на лица, изображаемые в тради-
ционной церковной живописи или иконописи, а больше напоминают иллюстрации 
сказок. Этому способствует использование тонкого черного контура как в иллю-																																																								
115 Белый А. Между двух революций. C. 31. Ныне села Павшино, Чернево и усадьба Губайлово-Знаменское входят в 
состав города Красногорск Московской области. 
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страциях И. Билибина или В. Васнецова, а также «сказочные» пропорции лиц – с 
тонкими чертами и огромными черными глазами (особенно это бросается в глаза в 
изображении Константина и Елены).  
Стоит отметить, что отход от канонов православной живописи достаточно ха-
рактерен для художников-современников В. Владимирова. Как отмечает С. Дуры-
лин, в эти годы «плохо отличали религиозную станковую живопись от церковной 
росписи и молебной иконы»116. В качестве примера можно рассмотреть изображения 
преп. Сергия Радонежского Виктора Васнецова (в росписи одного из соборов Тулы, 
1903, и на иконе для церкви в Абрамцево, 1881) и «Сергиевский цикл» Михаила 
Нестерова. Последний помещает фигуру Сергия в пейзажное пространство северной 
русской природы; сам Сергий также изображен реалистично, занятым каким-либо 
делом, лишь светящийся нимб сообщает, что это не просто жанровая сцена. Но две 
композиции цикла все же несут ощущение сказки – это «Юность преподобного Сер-
гия» (1897), где монах изображен в лесу, на фоне избы и с медведем в ногах, и 
«Преподобный Сергий Радонежский» (1899), где монах стоит на пригорке посреди 
осеннего пейзажа. Ощущение нереальности, эффект иллюстрации к сказке возника-
ет здесь в силу следующих причин: в отличие от остальных картин цикла, преп. 
Сергий здесь стоит фронтально перед зрителем, не занятый ничем; черты его лица 
обобщены: глаза укрупнены, морщины не читаются. Такое решение можно было бы 
рассматривать близким принципам иконописи, если бы не одна деталь: взгляд преп. 
Сергия устремлен куда-то вне пространства картины и зрителя – он смотрит вверх и 
в сторону от него. В. Васнецов также помещает преп. Сергия в пространство русско-
го пейзажа на иконе для церкви в Абрамцево. Сергий стоит строго фронтально и 
смотрит прямо на зрителя. Несмотря на достаточно реалистическое изображение – 
проработку морщин, переливов седины – его атрибуты (свиток в левой руке и 
имесловное перстосложение правой, тонкий нимб) и строго фронтальное положение 
позволяют соотнести эту работу с иконописью. Другое изображение преп. Сергия В. 																																																								
116 Дурылин С. Нестеров в жизни и творчестве. М., 1976. С. 217. 
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Васнецовым – в одном из соборов Тулы – кардинально отличается от предыдущего: 
чрезмерно увеличенные глаза, слишком завивающиеся локоны и проработка теней 
темно-серым тоном лишают его реалистичности; но оно также далеко и от традици-
онной обобщенности русской иконописи. Создается впечатление, что это изображе-
ние сказочного персонажа. Таким образом можно говорить о взаимопроникновении 
приемов книжной графики и нового языка церковной живописи в искусстве рубежа 
веков. В первую очередь, как следует из вышесказанного, этими приемами в изоб-
ражении лиц были: непропорциональное увеличение глаз, увлечение темным конту-
ром, а также обобщенная трактовка ликов.  
Что касается Владимирова, очень схожие с образами из Знаменского черты 
лиц персонажей встретятся в его иллюстрациях к книге «Великий князь Дмитрий 
Донской» 1910 г., один из набросков к которой – «Кончина Дмитрия Донского», 
хранится в собрании Вологодской галереи117. Здесь те же удлиненные лица с тонки-
ми чертами и большими глазами; черты обобщены – на лицах нет морщин, они вы-
полнены тонким черным контуром. Преподобный Сергий присутствует на одной из 
иллюстраций, и его изображение очень схоже с образом из Знаменского храма. 
Вновь перед нами не исторические персонажи, а как будто герои сказки – в какой-то 
мере и православные святые и далекие древнерусские предки для художников рубе-
жа XIX-XX вв., открывающих это наследие, – скорее далекая легенда, чем осязаемое 
прошлое, поэтому в их образах так много сказочного и фантастического. Вещий 
Олег или княгиня Ольга настолько далеки от рубежа XIX-XX вв. в глубинах исто-
рии, что мало отличаются от сказочного Ивана-царевича, а потому манера изобра-
жения этих персонажей зачастую совпадает.  
Важно отметить, что эта главная особенность как иллюстраций к «Дмитрию 
Донскому», так и росписей Знаменского храма – главенство тонкой черной линии 
контура – является характерной особенностью модерна. Если в творчестве художни-
ков абрамцевского кружка она еще не так часто встречается, то у художников сле-																																																								
117 См. в Главе 3. 
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дующего поколения эта «преданность линии»118 становится одним из стилистиче-
ских приемов модерна. Как пишет Г. Стернин, «чем дальше уходил рисунок от ре-
шения объемно-пластических задач, тем больше обретал способность к выявлению 
духовной сущности искусства, и как раз в этом пункте устанавливалась самая тесная 
связь между стилистикой модерна и его внутренним смыслом»119. Так, например, 
Макс Клингер в своей книге «Живопись и рисунок», популярной в то время и на За-
паде, и в России, утверждал, что «идея (в рисунке) служит возмещением отброшен-
ной телесности»120. 
В 1907 г. А. Я. Поляков скончался, и через некоторое время, в 1910 г., была 
построена часовня-усыпальница по проекту И. Бондаренко при участии Владимиро-
ва. Изнутри и снаружи часовня была украшена глазурованной полихромной керами-
кой, изготовленной гончарным заводом «Абрамцево». Архитектор Илья Бондаренко 
имел непосредственное отношение к художественной колонии Саввы Мамонтова в 
Абрамцево и стоял у истоков формирования неорусского стиля в архитектуре мо-
дерна.    
К настоящему времени декор наружной части часовни почти не сохранился. В 
интерьере уцелела стена, полностью выложенная расписанной плиткой, с тремя ни-
шами, разделяемыми маленькими декоративными пузатыми полуколоннами, и ме-
мориальными плитами с именами и годами жизни Александра Яковлевича и его же-
ны Анны Ивановны Поляковых. Шрифт этих надписей стилизован под древнерус-
ский; полуколонны также напоминают о деревянном русском зодчестве. Узоры ке-
рамики включают крупные растительные орнаменты в нижней части стены (между 
мемориальными плитами), завитки голубых морских волн как бы прорастающие из 
верхних частей полуколонн на среднем уровне. Каждую нишу венчает декоративная 
арка, расцвеченная оранжевым цветом; в арках малых ниш по краям изображены 
																																																								
118 Голынец С. От «искусства в книге» к искусству книги. Графика И. Я. Билибина// Искусство книги. Выпуск деся-
тый. 1972-1980. М., 1987. С. 187. 
119 Стернин Г. Художественная жизнь России рубежа XIX – XX веков. С. 198. 
120 Клингер М. Живопись и рисунок. СПб., 1908. С. 29. 
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кресты, заключенные в ромбы из декоративных листьев; в центральной арке изоб-
ражен серафим. Верхняя часть стены изображает небо: весь фон здесь – лазурно-
голубой; в центральной верхней части располагается крест, от которого исходят лу-
чи и звезды, вокруг которых парят херувимы. Полихромный растительный орнамент 
и отсылка к формам деревянного зодчества, которые дополняют семантическое поле 
религиозной постройки фольклорными мотивами, ставят эту часовню в один ряд с 
художественными опытами Виктора Васнецова и Василия Поленова в Абрамцево в 
1880-е гг. 
На первый взгляд, манера исполнения этой композиции кажется не совсем 
близкой тому, что делал В. Владимиров, что ставит под вопрос его авторство. Одна-
ко, несколько деталей все-таки позволяют утверждать, что автором композиции яв-
ляется именно он – достаточно сравнить их с карандашными и акварельными 
набросками, сохранившимися в семейном архиве. Во-первых, изображения херуви-
мов – они присутствуют в композиции «Рождество Христово» как часть декоратив-
ного обрамления сцены. В отличие от херувимов в часовне их лица тщательнее про-
работаны, нимбы отсутствуют, а расположены они хаотически – но все эти отличия 
связаны, прежде всего, с особенностями техники – акварели в одном случае и кера-
мической плитки в другом. Во-вторых, характерно изображение креста, венчающего 
композицию в часовне – он составлен из отдельных квадратов (причем это не осо-
бенности плитки, а намерение художника – квадраты именно прорисованы). В архи-
ве Владимирова сохранилось несколько набросков, в которых крест по-разному де-
коративно обыгрывается; среди них есть и крест, составленный из небольших квад-
ратов. И наконец, эквивалент декоративным полуколоннам с растительным узором 
находится в эскизе предмета мебели, стилизованного под народную резьбу: схожи 
пропорции небольших колонн, растительные орнаменты, а также выбор доминант-
ных цветов – серо-голубого и оранжевого. 
В семейном архиве также сохранился эскиз церковной утвари, декоративная 
подпись под которым гласит: «памяти А. Я. Полякова, скончавшегося 19 сент. 1907 
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г. сооружена сия лампада учащимися, слугами, рабочими и служащими». Основные 
цвета, которые художник использует здесь – темно-синий и золотой. Эскиз не за-
кончен: проработаны лишь изображение серафима, декоративное распятие, а также 
начало текста Трисвятого «Святый Боже, Св. Крепкий, Св. Бессмертный, помилуй 
нас». Тончайшая проработка деталей этого эскиза, несомненно принадлежащего 
Владимирову (эскиз подписан), и вызвала сложность в атрибуции ему настенной 
композиции. Но разная степень проработки акварельного эскиза и композиции из 
керамики может быть обусловлена применением разных техник, как было сказано 
выше. Также возможно, что роспись по керамической плитке была выполнена кем-
то другим на основе эскизов Владимирова, и это стало причиной различий в манере. 
В любом случае, сходство многих деталей майоликовой композиции с эскизами 
Владимирова без сомнения говорит в пользу его участия в ее создании121. 
Работа Владимирова в области храмового убранства в усадьбе Знаменское-
Губайлово имеет непосредственное отношение к проблеме так называемого неорус-
ского стиля в архитектуре. Проблемы стилеобразования в русской архитектуре ру-
бежа XIX-XX вв. рассматривались в монографиях Е. Борисовой и Т. Каждан, Е. Ки-
риченко, М. Нащокиной и других122, и не существует единого мнения о том, являет-
ся ли неорусский стиль заключительным этапом историзма или отдельным феноме-
ном в контексте новой архитектуры модерна. В свете принадлежности художника к 
кругу символистов представляется важным вывод И. Печенкина (сделанный на ос-
нове теоретических обобщений А. Белого в эссе «Символизм») о связи стилизации и 
символизации в архитектуре: «стилизация, отсекавшая (на основе субъективного 
выбора) все частное и преходящее, все необязательное, человеческое, служила пре-
вращению образа в символ»123. И в целом, обращение Владимирова к церковному 																																																								
121 Ю Демиденко сообщает, что В. Владимировым были выполнены эскизы майолик также и для Пресненских бань в 
Москве. (Демиденко Ю. Указ. соч. С. 256). 
122 Борисова Е., Каждан Т. Русская архитектура конца XIX – начала XX века. М., 1971; Кириченко Е. Русская архитек-
тура 1830-1910-х годов. М., 1978; Лисовский В. «Национальный стиль» в архитектуре России. М., 2000; Нащокина М. 
Московский модерн. М., 2003 и др. 
123 Печенкин И. Символизм и русская сакральная архитектура. В кн.: Дух символизма. Русское и западноевропейское 
искусство в контексте эпохи конца XIX – начала XX века. М., 2012. С. 337.  
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искусству является иллюстрацией тезиса о том, что религия была одной из мифоло-
гических систем, разрабатываемых в искусстве символизма. Его работа в Знамен-
ском – уже не просто заигрывание с неоромантизмом, которым он увлекался в 1898-
1901 гг., а переход на стилистически иной уровень. Несмотря на отдельные архитек-
турные мотивы, основанные на исторических образцах, примеры живописного 
убранства храма и часовни свидетельствуют о принадлежности их модерну. Стиль 
Владимирова далеко отстоит от образцов историзма, и его работу в Знаменском 
можно поставить в один ряд с религиозной живописью художников модерна (М. 
Врубеля, В. Васнецова, М. Нестерова), где в каждом случае имеет место особый ав-
торский подход и уникальный стиль. 
Согласно воспоминаниям Андрея Белого, художник был поклонником В. Вас-
нецова, М. Нестерова, К. Коровина и М. Врубеля124. Но вряд ли можно говорить о 
прямом влиянии того или иного художника на стиль Василия Владимирова, скорее – 
о воздействии общих художественных тенденций времени. А учитывая, что в начале 
1900-х гг. Владимиров только начал свою художественную карьеру, нельзя не при-
знать, что его стиль укладывался в русло наиболее актуальных из них. 
В то время как художники старшего поколения, в творчестве которых Влади-
миров черпал вдохновение, – В. Васнецов, Е. Поленова, С. Малютин – еще не выра-
ботали последовательного стиля (особенно это касается их работы в сфере книжной 
графики), в работе современников Владимирова авторские стили выкристаллизовы-
ваются из обширного контекста, куда входят историко-этнографические находки, 
творчество художников абрамцевского кружка, современное западное искусство 
(символизм А. Беклина, об увлечении которым упоминал А. Белый; А. Галлен-
Каллела, М. Клингер, Г. Моро, П. Де Шаванн). Эти влияния отметил и критик         
А. Койранский в отзыве на работы Владимирова с выставки Московского товарище-
																																																								
124 см.: Белый А. Материал к биографии. РГАЛИ. Ф.53. Оп. 2. Ед. хр. 3. Л. 8-8 об. В кн.: Лавров А. Андрей Белый. 
Жизнь и литературная деятельность в 1900-е годы. М., 1995. С. 31. 
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ства художников, помещенном в журнале «Весы»: «Акварели Владимирова – хоро-
шие отголоски творчества Поленовой, Сологуба и современных скандинавов. Есть 
сказочное настроение в “Погосте”». Но здесь же он отмечает и слабость другой ра-
боты: «Зато ничего хорошего не вышло из декоративного панно, где Владимиров 
соединился с Воропаевым, художником журнального пошиба. Карикатуры послед-
него, внешне напоминающие Шербовские, вовсе не имеют той же художественной 
ценности»125. Отсюда можно заключить, что удачными представляются те из работ 
Владимирова, в которых он развивает национальное направление стиля модерн. 
В период рубежа веков закладываются характерные особенности пластическо-
го языка модерна: «декоративно-плоскостное решение первого плана, противопо-
ставленного “далевой” пространственной среде, усиленная композиционно-
ритмическая роль контурного рисунка, предпочтительное употребление “холодной” 
части цветового спектра»126  – эти черты присущи именно тем работам Владимиро-
ва, в которых развивается его собственный узнаваемый стиль.  При этом, сфера его 
творческих интересов делится на два направления, которые можно условно назвать 
«национальное» и «западное». К первому относятся его работы на русские и религи-
озные темы, и в один ряд стилистически узнаваемых произведений можно поставить 
«Похороны княгини Ольги» и росписи Знаменского храма. В этом же направлении в 
последующие годы художник выполнил иллюстрации к книге «Великий князь 
Дмитрий Донской». Ко второму направлению относится оформление обложек сбор-
ников А. Блока и А. Белого, и в к. 1900 – нач. 1910-х гг. после обучения в Мюнхене, 
в его творчестве прибавится произведений, полных излюбленных мотивов поэтов-
символистов и стилистически близких югендштилю – немецкому варианту стиля 
модерн, а мастерство обогатится навыками в области гравюры.  
Важно также отметить присутствие смысловых подтекстов в работах Василия 
Владимирова, которое впоследствии разовьется в своего рода символистское мифо-
																																																								
125 А. –ский. Московское товарищество художников // Весы. 1904. №3. С. 50. 
126 Стернин Г. Указ. соч. С. 157. 
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творчество и отметит переход от декоративности модерна к его символистскому 
наполнению. Кроме того, в этот ранний период творчества художника определяются 
основные направления его работы, в рамках которых и развивается его последую-
щее творчество: это книжная графика (к которой после 1905 г. прибавится станковая 
печатная), акварель и религиозная монументальная живопись. Следует подчеркнуть, 
что именно такой выбор видов искусства Владимировым не случаен в связи с при-
надлежностью его творчества стилю модерн. Д. Сарабьянов отмечал, что к концу 
XIX в. в европейском, в т. ч. и русском искусстве, «сложилась такая ситуация, в ко-
торой стили-направления как бы распределились между видами искусства»127. И в 
отличие, скажем, от импрессионизма, для модерна с его привязанностью к линии 
очень характерна работа в графике. Одновременно, модерну присущ синтетический 
характер творчества художника – приветствуется умение работать в нескольких 
сферах. И работа Владимирова в области церковного искусства ставит его в один 
ряд с мастерами модерна, причастными этой области: В. Васнецовым, М. Врубелем, 
М. Нестеровым и пр.; более того, и здесь главенство линии оказывается неоспоримо, 
чему ярким свидетельством служат росписи Знаменского храма. 
																																																								
127 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. С. 184. 
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Глава 3. 1906–1916 гг. Расцвет символистской графики В. В. Владимирова 
«между двух революций» 		
Через некоторое время после учебы в студии В. Н. Мешкова Василий Влади-
миров продолжил свое обучение за границей. Согласно биобиблиографическому 
словарю «Художники народов СССР» в 1904–1906 гг. В. Владимиров жил в Мюн-
хене128. Ю. Демиденко сдвигает датировку его мюнхенского пребывания на 1905–07 
гг., поясняя, что «лето 1905 года он провел в Павшино под Москвой, куда к нему 
приезжал А. Белый; кроме того, работы В. Владимирова экспонировались на вы-
ставках 1904-1905 годов, а в 1906–1907 его имя исчезло из каталогов»129.  
После упоминания своего посещения Павшина летом 1905 г., Андрей Белый 
пишет о своем участии в студенческих протестных выступлениях в сентябре: «еже-
дневно торчала моя голова из моря тужурок, чтобы потом штурмом атаковать двери 
квартир: и внедрять в сознание обывателей речи ораторов; я встречал сочувствие у 
Владимировых»130. Через месяц, во время октябрьской забастовки в Москве, Влади-
миров приехал в Петербург, где находился в это время А. Белый: «Первый свидетель 
московских событий, Владимиров, кое-как выбравшийся из Москвы, нашел меня в 
красной гостиной; поняв тон обсуждения событий, он сразу же переменился в лице; 
и вывел меня <…> Угол блещущий: Палкин: сюда! <…> Владимиров схватился ру-
кою за лоб: 
- Нет: слишком! В эту минуту сжигаются баррикады, через которые только ла-
зали мы <…>. Он рассказывал: между нашими домами в Москве <…> выросло до 
семи баррикад; Арбат в один миг ощетинился ими»131.  
С достоверностью можно сказать, что Владимиров оказался в Мюнхене после 
этой поездки в Петербург, в ноябре 1905 г.: в семье хранились три записные книжки 																																																								
128 Библиографический словарь: художники народов СССР. М., 1972. Т.2. C.297. 
129 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 258. 
130 Белый А. Между двух революций. С. 35. 
131 Там же С. 70-71. 
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с наклейкой “Adrian Brugger. Munchen”, одна их которых подписана на форзаце ру-
кой художника “Munchen 8/XI 1905”. Эти записные книжки содержат карандашные 
наброски фигур натурщиков и художников, их зарисовывающих, а также посетите-
лей кафе с кружками пива, в баварских шляпах с пером, и являются прекрасной ил-
люстрацией повседневной жизни Владимирова в Мюнхене. Как пишет А. Белый, 
приехавший навестить художника осенью 1906 г., Владимирову были не по карману 
дорогие кафе, потому он посещал столовую для бедняков и рабочих. В книге адре-
сов А. Д. Бугаевой (матери А. Белого) записаны два мюнхенских адреса В. Влади-
мирова: Georgestrasse 52-2.1 и Neureutherstrasse 8/II Mir132 – оба в пятнадцати мину-
тах ходьбы от Академии изящных искусств.  
Как станет очевидно из последующего творчества художника, поездка в Евро-
пу сыграла решающую роль в его эволюции. Художник и сам признавал важность 
смены обстановки после событий 1905 г., о чем свидетельствует его письмо А. Бе-
лому от 11 февраля 1906 г.: «Дорогой Борис Николаевич, приезжайте – приезжайте 
даже если не сюда, в Мюнхен, то вообще из России – подальше, я только теперь по-
нял, как необходимо мне было уехать, думаю, что и Вам тоже. – Здесь все приспо-
соблено к настоящей серьезной работе. Единственно, в чем придется терпеть недо-
статок, это в людях. <…> Зато здесь много картин, книг и музыки, а ведь это много 
значит. Жизнь дешевая (на 50 руб. в месяц можно устроиться с комфортом), удоб-
ная, уютная. Хорошая вещь все-таки – Европа»133.  
 	
Мюнхен: старые мастера и современный контекст в творческом развитии     
художника 	
Андрей Белый отмечал первичное значение немецкой культуры для круга сво-
их друзей-«аргонавтов». Поэтому неудивительно, что Василий Владимиров выбрал 																																																								
132 РГАЛИ. Ф. 53. Оп.3. Д. 23. С. 513 и 518. 
133 РГБ. Ф. 25. Карт. 13. Ед. Хр. 10. Цит. по: Лавров А. Андрей Белый: Разыскания и этюды. М., 2007. С. 405. 
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именно Мюнхен для того, чтобы продолжить художественное образование. Мюнхен 
в это время – «новые Афины»134, куда устремляются художники всех национально-
стей, в их числе – и многие русские (Д. Кардовский, И. Грабарь, К. Петров-Водкин, 
И. Билибин, В. Кандинский и др.). Здесь была и Академия изящных искусств, и 
частные мастерские, самые известные из которых – школы Антона Ажбе и Шимона 
Холлоши. Если выпускники школы Ажбе – это модернисты, пионеры искусства того 
времени, то Академия изящных искусств в этот период тесно связана с академизи-
рованным Сецессионом. Мюнхенский модерн или югендштиль имел прямые отго-
лоски в русском искусстве, особенно у художников объединения «Мир искусства» 
(А. Бенуа, И. Грабарь, Л. Бакст, И. Билибин). Русские художники принимали и  
непосредственное участие в выставках Сецессиона: например, В. Серов – в 1896 и 
1905 гг. К. Петров-Водкин отмечал, что Мюнхен на рубеже веков был «тем окопом, 
который задерживал просачивающееся в Восточную Европу влияние французской 
живописи с ее барбизонцами и понт-авенистами»135. По сравнению с французским 
направлением, немецкая живопись того времени предлагала подход, при котором 
«изобразительное творчество без труда можно было переложить на язык философ-
ских размышлений о мире и человеке»136. В 1900 г., по следам общегерманской ху-
дожественной выставки, которая прошла в Москве и Петербурге, критик Сергей 
Глаголь отметил: «Единственно, о чем стоит побеседовать, вспоминая эту выставку 
– это произведения мюнхенского Secession’a, который, как известно, является теперь 
горячим проповедником всех течений в искусстве, которые называют декадентством 
и которые всех интересуют своей повадкой»137. Символизм, к которому был прича-
стен Владимиров, также называли явлением декадентским (см. Гл. 1), а выставку 
1900 г. он наверняка посещал – не зря А. Белый так отзывался об этом периоде: «мы, 
																																																								
134 Белый А. 1934. С. 105. 
135 Петров-Водкин К. Пространство Эвклида. Л., 1932. С. 161. Цит. по: Художественная жизнь России на рубеже XIX-
XX веков. С. 115. 
136 Стернин Г. Указ. соч. С. 115. 
137 Глаголь С. По картинным выставкам. Нечто о закрывшейся общегерманской выставке и о двух выставках акваре-
лей. – «Курьер», 1900, 30 марта, №89. 
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посетители выставок и концертов, в наших шутках эксплуатировали и Беклина, и 
Штука, и Грига»138. 
На рубеже веков интерес к классическому искусству развивался параллельно с 
освоением национального наследия. В России началось собирание, изучение и ре-
ставрация древнерусской живописи, и усилилось внимание к народным промыслам. 
В изобразительном искусстве шла творческая переработка этого наследия. Расцвета-
ет так называемый неорусский стиль, нашедший отражение в церковных росписях и 
книжных иллюстрациях Владимирова начала 1900-х гг. В Германии происходил по-
хожий процесс, в котором соединяется интерес к национальному наследию с наход-
ками художников модерна. Например, в 1901 г. представители мюнхенского Сецес-
сиона (который к этому времени теряет новаторский характер) выступают организа-
торами исторических выставок оригинальных картин старых мастеров из частных 
коллекций: Дюрера, Гольбейна, Тициана и т. д. 139 Одновременно наиболее выдаю-
щиеся деятели Сецессиона начинают преподавать в Академии изящных искусств, 
тем самым поменяв свой статус художников-бунтарей на признанных мастеров. 
Именно Академию – хранительницу классических традиций выбирает Васи-
лий Владимиров в качестве места учебы. Главной его целью было освоить разнооб-
разные методы гравирования, которым не учили в частных студиях. Оказавшись в 
Мюнхене, Владимиров получил счастливую возможность изучать старых мастеров 
из собрания мюнхенской Пинакотеки, посещать выставки современных художников 
– прежде всего, сецессионистов, а также читать новейшие теоретические труды, еще 
не переведенные на русский язык. В частности, он изучает написанную в конце XIX 
в. книгу А. фон Гильдебранда «Проблема формы в изобразительном искусстве». Бу-
дучи очевидцем занятий Владимирова, А. Белый отмечал: «сколько, пыхтя, над ним 
выкурил трубок Владимиров»140. Этой книгой Владимиров увлек и своих товарищей 
художников Владимира Фаворского и Николая Розенфельда, которые одновременно 																																																								
138 А. Белый. Начало века. С. 19. 
139 Makela M. The Munich Secession: art and artists in turn-of-the-century Munich. Princeton University Press, 1990. P. 134. 
140 Белый А. Между двух революций. С. 109. 
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с ним обучались в Мюнхене, но не в Академии, а в школе Холлоши. В письме роди-
телям от 26 февраля 1906 г. из Мюнхена Фаворский сообщает: «Встретил тут ху-
дожника Владимирова, товарища Сережи Иванова, симпатичный парень»141. Работа 
Фаворского и Розенфельда над «Проблемой формы», которая была издана в изда-
тельстве «Мусагет» в 1914 г., шла не без подсказки и участия Владимирова. В пре-
дисловии они выражают ему признательность за содействие в работе и отмечают его 
помощь в выборе художественных произведений для репродукций142. 
Размышлениям над проблемами перспективы и формы Владимиров предавал-
ся на примере оригинального материала в мюнхенской Пинакотеке. Потому вместо 
иллюстраций немецкого издания Гильдебранда он предложил другие – виденные им 
вживую и подтверждающие тезисы книги. В тексте Андрея Белого о Мюнхене есть 
эпизод, раскрывающий основы художественной философии Василия Владимирова. 
Это прогулка по Пинакотеке, во время которой художник объяснял, как правильно 
видеть живопись старых мастеров. На примере одного сюжета он пояснил, как по-
разному действуют на зрителя принципы композиции итальянцев и немцев: « – Вы 
посмотрите, – показывал он, – „Воскресенье“, писанное итальянцем; что делает он? 
Он бросает нам образ: оттуда – в сюда: композиция – успокоительна; но между нами 
и образами все ж остается ограда… Как выписана! Мы за ней, созерцаем, как сон, 
воскресенье и ангелов; эта гармония форм высекает маячащий свет; он – не греет; 
теперь мы пойдем, – вел к старинному немцу. – Все – то же: Христос и два ангела; 
как все убого, наивно! Детали – уродливы; где тут гармония? Но тепловую струю 
ощущаете вы из теней; и она согревает уродство, которое даже милей красоты; ита-
льянец слепит, но не греет; он ставит ограду меж чудом и нами; а где здесь ограда? 
Вы – взяты в нее, а она за спиною у вас; вы, включась в композицию, перебегаете к 
гробу; тень – теплая; греет деталь: эту маленькую нежно вырисованную собачку вы 
																																																								
141 Фаворский, В. А. Воспоминания современников. Письма художника. Стенограммы выступлений. М., 1991. С. 104. 
142 Гильдебранд А. Проблема формы в изобразительном искусстве. Собрание статей. М., 1914. С. IX. 
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любите; вляпана в чудо, чтоб в чудо вобрать обиход вашей жизни; и этим вас с чу-
дом связать; итальянец – прекрасно покажет; а немец – введет вас!»143.  
Андрей Белый несколько раз подчеркивает важность для Владимирова умения 
видеть, при этом проводя параллели с Петровым-Водкиным: «умение видеть, науку 
разглядывать, он проповедует еще до Водкина»144. Сравнение с Водкиным в данном 
случае демонстрирует новизну подхода к теории композиции; безотносительно Вла-
димирова Белый пишет в одной их других глав: «у Кузнецова, Сарьяна и Водкина 
мы ощущали усилие к новому зрению»145. Таким образом, Белый констатирует при-
надлежность своего друга группе видящих по-новому художников (при этом, ху-
дожников, принадлежавших символистскому направлению – голуборозовцев), но 
одновременно с горечью замечает, что в случае Владимирова, эта его способность 
не привела к выдающимся результатам или выработке нового неповторимого стиля: 
«в нем жили себя не нашедшие: Врубель, Сарьян или Водкин»146. Можно не согла-
ситься с Андреем Белым в данном случае: Владимиров, умевший остро чувствовать 
новые художественные тенденции, лишь не стал гением-новатором, опередившим 
свое время, но в наличии индивидуальной манеры и особого дарования ему невоз-
можно отказать. 
Рассуждения В. Владимирова о различии немцев и итальянцев напоминают 
идеи швейцарского искусствоведа Г. Вельфлина, изложенные впоследствии в книге 
«Италия и немецкое чувство формы» (1931)147: «Итальянский рисунок всюду исхо-
дит из объективной нормы. Немецкий же рисунок не боится выходить за ее пределы. 
<…> Данный ракурс может быть неверным для итальянца, но если он выразителен, 
то тем самым оправдан»148. Сам Вельфлин также увлекался идеями Гильдебранда в 
те годы. 																																																								
143 Белый А. Указ. соч. С. 109. 
144 Там же. С. 111. 
145 Там же. С. 231. 
146 Там же. С. 114. 
147 Italien und das deutsche Formgefühl. München, 1931. Разумеется, идеи, опубликованные Вельфлином в издании 1931 
года уже основывались на его предыдущих работах – в частности, той же книге 1905 года о Дюрере. 
148 Вельфлин Г. Искусство Италии и Германии эпохи Ренессанса. М., 1934. С. 359. 
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Офорт «Автопортрет Дюрера» как символический автопортрет Владимирова 		
Во время немецкой поездки Василий Владимиров и Андрей Белый один за 
другим увлеклись фигурой Альбрехта Дюрера. Белый вспоминал: «в стихах хотел 
выявить нечто подобное Дюреру: “Рыцарь и смерть”,<…>; В. В. Владимиров, его 
беседы, его одобрение, стиль тот питали»149. В 1905 г. была опубликована книга Г. 
Вельфлина «Искусство Альбрехта Дюрера», ставшая, возможно, дополнительным 
катализатором увлечения Дюрером Владимирова, наряду с виденными в оригинале в 
Пинакотеке работами. Стремление познать «нюрнбергского Леонардо», проник-
нуться атмосферой его творчества выразилось в по меньшей мере в двух образах, 
созданных Владимировым. Это работа «Альбрехт Дюрер», экспонировавшаяся на 
выставке Московского товарищества художников и воспроизведенная в журнале 
«Кривое зеркало» №10 за 1909 г. (местонахождение оригинала неизвестно) и офорт 
«Автопортрет Дюрера», хранящийся в Русском музее.  
У обеих работ нет точной датировки, но можно предположить, что выполнены 
они во время пребывания в Мюнхене или сразу по возвращении художника из Евро-
пы, то есть около 1906-08 г. Скорее всего, работа, воспроизведенная в «Кривом зер-
кале», выполнена в технике цветной акватинты – ей Владимиров увлекался наряду с 
другими техниками гравирования, которым обучился в Мюнхене.  Если сравнить 
«Дюрера» из «Кривого зеркала» с «Дамой» (ГРМ, 1906-1907), очевидно не только 
сходство эффектов мягких, как будто акварельных, полутонов, но и даже узоров 
платья. Поза Дюрера из Русского музея с точностью повторяет Дюрера с выставки 
МТХ – фигура дана по пояс, в обороте три четверти и приподнятой к груди правой 
рукой. На заднем плане в обоих случаях – похожие дома с островерхими крышами и 
множеством окон – стилизованный пейзаж Нюрнберга. Композицию работы с мос-																																																								
149 Белый А. Начало века. С. 229. 
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ковской выставки на среднем плане дополняют фигуры прогуливающихся дам. В 
офорте из ГРМ они отсутствуют. Это сказывается на различии форматов двух работ. 
Акватинта, воспроизведенная в «Кривом зеркале», почти квадратная: правую поло-
вину занимает фигура художника, левую – прогуливающиеся дамы; приподнятая 
рука художника, согнутая в локте, задает пересекающиеся диагональные оси. Работа 
из Русского музея вытянута по вертикали и вмещает только фигуру художника и 
задний план в верхней части; кисть руки приподнята выше и задает горизонтальное 
деление первого плана.  
Использование разных техник позволило Владимирову создать два разных 
стилистических решения. Фигура Дюрера с выставки Товарищества трактована 
крупными объемами и цветовыми пятнами, она выглядит более монументальной и 
внушительной; буквально ощущается тяжесть шаубе с меховым воротником, нет 
сомнения в том, что берет – бархатный, хотя он обозначен лишь пятном глубокого 
черного цвета. Эта работа явно вдохновлена  автопортретом Дюрера 1500 г. (Старая 
Пинакотека, Мюнхен): темные тона, меховой воротник, взрослое и мужественное 
лицо, приподнятая правая рука (правда, есть и отличия: в жесте приподнятой руки, в 
положении фигуры – сам Дюрер написал себя в 1500 году фронтально, подобно 
Христу). Не стоит относить эту работу к чисто портретному жанру – прогуливаю-
щиеся дамы и подсвеченные окна делают ее почти жанровой сценой: зритель не 
наедине с немецким художником, есть еще контекст и среда – это как бы взгляд 
извне на жизнь Дюрера. Достоверность этому взгляду придают как раз женские фи-
гуры – они напоминают работу Дюрера 1520 г. «Девушка в кельнском трахте и жена 
Дюрера» (галерея Альбертина, Вена), погрудный портрет двух женщин, выполнен-
ный в технике сухой иглы, в характерных головных уборах того времени: девушка – 
в узорном,  Агнесса Дюрер – в белом. В работе Владимирова у женщины слева – 
узорный головной убор, у ее компаньонки – чисто белый, что указывает на возмож-
ный источник. У Дюрера женщины смотрят в разные стороны, а Владимиров изоб-
ражает их задушевно беседующими, как и полагается в жанровой сцене. В рецензии 
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на выставку МТХ Г. Лукомский отмечает компилятивность «Дюрера» Владимиро-
ва150. Возможно поэтому художник отказывается от жанровости в последующей ра-
боте над офортом «Автопортрет Дюрера» (ГРМ) и оставляет только фигуру нюрн-
бергского мастера. 
Офорт из Русского музея больше соответствует автопортрету Дюрера 1498 г. 
(музей Прадо, Мадрид): здесь более тонкие черты лица, поворот головы на три чет-
верти, оголены ключицы, костюм без меха; в целом здесь больше портретного сход-
ства. В верхнем левом углу надпись: “Albrecht Dürer Meister von Nurnberg”. Аль-
брехт Дюрер подписывал свои автопортреты похожим образом. Владимиров прора-
батывает мельчайшие детали портрета: многочисленные тяжело ниспадающие 
складки одежды, узор рубашки, завитки длинных локонов. Он как будто даже ис-
правляет диспропорциональность изображения глаз на автопортрете мастера 1498 г. 
(у Дюрера, несмотря на оборот в три четверти, глаза одного размера, что создает 
эффект асимметрии лица), а также придает им другое – более меланхоличное и слег-
ка надменное выражение. Здесь нет ощущения «взгляда извне» как в цветном «Дю-
рере»; эта работа – как будто отождествление  Владимирова с великим мастером, его 
способ проникнуть в мир великого художника. Не только выбранный формат и жанр 
говорят об этом, но и сам выбор техники становится метафорой, ведь именно Дюрер 
был одним из пионеров офорта.  
Подобные отождествления расходятся вокруг фигуры Дюрера как круги по 
воде. Сам он, написав свой автопортрет в 1500 г. симметрично анфас с характерным 
жестом руки, уподобил себя Иисусу Христу, как его было принято изображать в 
иконографической традиции.  В 1923 г. немецкий искусствовед Э. Панофский пред-
ложил интерпретацию гравюры Дюрера «Меланхолия I» как «духовного автопорт-
рета художника», добавив еще один автопортрет к списку, а также приписав мастеру 
немецкого Возрождения авторство идеи о фигуре художника как мятущегося интел-
лектуала (распространившейся позже – в эпоху романтизма). А в 1994 г. американ-																																																								
150 Хроника // Аполлон №5. 1910. С. 66. 
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ский искусствовед К. Мокси подверг анализу текст самого Панофского и сделал вы-
вод о том, что последний идентифицировал себя с Дюрером, проецируя собствен-
ную меланхолию на интерпретацию гравюры мастера. В этот же ряд встраивается и 
офорт Владимирова, имитирующий автопортрет Дюрера.  
Фигура Альбрехта Дюрера в истории искусства – символ художника Нового 
времени, разностороннего, изобретающего, исследующего и рефлексирующего. Сам 
Дюрер, как известно, вдохновлялся итальянской прямой перспективой и трудами 
Витрувия об архитектуре, а также современными ему гуманистическими идеями. 
Результатом его теоретических исканий стали трактат «Руководство к измерению 
циркулем и линейкой» (1525) и «Четыре книги о пропорциях человека» (1528). Дю-
рер изучал теорию перспективы и стал известен как выдающийся геометр.  
Разносторонним стремился стать и Владимиров: «не слишком много водилось 
художников с высшим образованием, соединяющих ремесло с чтеньем Оствальда и 
Дарвина»151. Исследовательская сторона художественной деятельности ему близка; 
и если в годы обучения в Московском университете он использовал свой талант как 
прикладной инструмент, делая зарисовки в этнографических экспедициях (и наобо-
рот, применял свои этнографические находки в художественном творчестве), то в 
период обучения в Мюнхене он обращается к теории. Изучение «Проблемы формы в 
изобразительном искусстве» Гильдебранда вдохновило Владимирова на создание 
собственного теоретического труда – «Перспектива для художников». Андрей Бе-
лый позже отметил, что Владимиров считал, «что главная его работа – трактат по 
теории живописи»152. По иронии судьбы, этот его труд никогда не был опубликован. 
Он существовал только в рукописи, и на сегодняшний день все тетради кроме одной 
можно считать утраченными. Сохранившаяся тетрадь под номером 5 имеет подзаго-
ловок «Перспектива кривых поверхностей». В ней автор скрупулезно описывает 
способы геометрического построения различных кривых фигур. 
																																																								
151 Белый А. Указ. соч. С. 28. 
152 Белый А. Между двух революций. С. 115. 
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С именем Альбрехта Дюрера связан расцвет резцовой гравюры и офорта в ис-
кусстве Северного Возрождения. Пожалуй, именно из-за образовательной задачи, 
поставленной перед собой в Мюнхене – изучить техники гравирования – Владими-
ров и увлекся Дюрером. Его «Автопортрет Дюрера», выполненный в технике офорта 
представляется удачным (по сравнению с «Дюрером» с выставки МТХ) как раз бла-
годаря использованию офорта, который работает здесь и как техника и как метафо-
ра. 
Благодаря Дюреру автопортрет становится самостоятельным жанром немец-
кого искусства, что отвечало гуманистической направленности Возрождения – вни-
манию к конкретному человеку, а также желанию поднять привычный статус ху-
дожника от ремесленника до мыслителя. Как уже было упомянуто, Панофским была 
закреплена интерпретация «Меланхолии I» как символического автопортрета Дюре-
ра. Но такое ее прочтение имеет важный прецедент в записях дрезденского роман-
тика Карла Густава Каруса – друга и последователя художника Каспара Давида 
Фридриха, а так же в поэме Теофиля Готье 1834 г.153 Породив большое количество 
художественных подражаний и парафразов, сначала в искусстве маньеризма, а затем 
– наиболее масштабно – в искусстве романтизма, «Меланхолия I» стала предчув-
ствием романтического мифа о гении. Параллель с романтизмом является ключевой 
для понимания интереса символиста Василия Владимирова к фигуре немецкого ма-
стера. Символизм стал своего рода продолжением традиции романтизма. Их объ-
единяет и внимание к национальным истокам и мифу, интерес к демоническому 
началу, концепция творца (художника, поэта) как одинокого гения. 
Фигура Альбрехта Дюрера для Василия Владимирова в данный период его 
творчества стала некой квинтэссенцией образа художника, с которым он стремился 
отождествиться; способом создать своего рода миф о мастере, в который вписывался 
																																																								
153 Carus C. Briefe über Goethes Faust. Leipzig, 1835. PP. 39ff.; и он же, Lebenserinnerungen und Denkwürdigkeiten 
(Leipzig, 1856), 1:286 и 2:391; поэма Готье «Меланхолия» цитируется в: Böhme H. Albrecht Dürer – Melencolia I. Im La-
byrinth der Deutung // Kunststück. Frankfurt, 1989. P. 79n65. Все цит. по: Koerner J. L. The Moment of Self-Portraiture in 
German Renaissance Art. The University of Chicago Press, 1993. P. 27, 454. 
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не только объект его художественной интерпретации, но и он сам. С одной стороны, 
здесь отразились романтические устремления искусства символизма, с другой – его 
собственные исследовательские интересы Владимирова к проблемам формы и пер-
спективы, изучение разницы подходов итальянских и северных мастеров. И наконец, 
портрет Дюрера стал способом отработать новые художественные навыки Владими-
рова в области гравюры, и одновременно отдать дань великому мастеру. 
 	
Продолжение национальной темы в первых гравюрных опытах 		
Первые опыты в гравюре Василия Владимирова еще связаны с темами преды-
дущего периода его творчества: русским национальным историческим и фольклор-
ным наследием. Например,  «Странник» (1906–1907, офорт, сухая игла, ГРМ, 
ГМИИ): изображение молодого человека в крестьянском костюме и лаптях, с меш-
ком и ложкой за плечами, опирающегося на посох и шагающего на фоне среднерус-
ского пейзажа. Ю. Демиденко предполагает, что эта работа могла послужить вдох-
новением для стихотворения Андрея Белого «Полевой пророк» (январь 1907), по-
священного Владимирову. В строках «Я – просторов рыдающих сторож, / Исхо-
дивший великую Русь» Белый использует тот же семантически насыщенный глагол, 
что и в рассказе о Владимирове в своих мемуарах: «он исходил Мурман» (кстати, как 
раз «в целях научного изучения одежды» – русского национального костюма, кото-
рый удачно трактован художником в этой работе – Е. Ю.) 154. Образ Странника свет-
лый, вдохновенный: художник высветляет область глаз, изображает полуулыбку на 
губах и веточку в правой руке, прижатой к груди. Чувствуется, что герой наполнен 
любовью к тому пейзажу, который его окружает. 
																																																								
154 Белый А. Начало века. С. 28. 
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Противоположный по настроению, пугающий образ представлен в гравюре 
«Палач» (цв. акватинта, ГМИИ). Перед нами исполинская фигура палача в длинной 
красной косоворотке с огромным топором в правой руке. Левая рука уперта в бок; 
он пристально смотрит на кого-то за пределами поля изображения – скорее всего, 
свою жертву, ведь топор у него уже в руках, а плаха еще пуста. Он как будто указы-
вает на плаху топором, «приглашая» на казнь. Несмотря на центральное расположе-
ние палача на первом плане и лаконичность всей композиции, в которой кроме него 
изображены лишь окружающая толпа и элементы древнерусской деревянной архи-
тектуры на заднем плане, здесь есть еще один персонаж, не менее пугающий. Это 
толпа – она максимально безликая, чем и пугает: художник изображает ровные ряды 
одинаковых коричнево-серых голов, у которых нет ни одного индивидуального эле-
мента одежды (яркого платка, шапки на голове и т. п.). Возможно, это лишь способ 
изобразительного обобщения. Но вместе с тем он позволяет говорить об образе тол-
пы как некой стихии, несущей угрозу, или обезличенных зевак, которым интересно 
лишь зрелище и чуждо сострадание. Если «Странник» принадлежит природной сти-
хии и изображен с любовью, то «Палач» – это олицетворение угрозы, которая исхо-
дит от стихии человеческой. 
Отметим одну характерную особенность, которая появляется время от време-
ни в работах Владимирова. Это кажущаяся композиционная оплошность: голова па-
лача словно приплюснута сверху верхней границей изображения, будто бы худож-
ник не рассчитал и ему не хватило места. Здесь нельзя не вспомнить историю созда-
ния «Демона сидящего» Михаилом Врубелем (1890, ГТГ): по мере работы над кар-
тиной, герой стал увеличиваться в размерах, и даже после надшивания холста не 
поместился в рамки. Эта черта еще встретится в некоторых работах Владимирова, 
герои которых монументальны, поэтому возможно, что это намеренный ход, на ко-
торый художник решился под влиянием Врубеля155. 																																																								
155 Пример Владимирова – не единственный. На картине А. Щекатихиной-Потоцкой «Русский богатырь» (1925, собра-
ние KGallery, Санкт-Петербург) голова героя тоже срезана и оказывается пропорционально меньше по отношению к 
остальному телу. Таким образом, возможно, она также добивалась эффекта монументальности. 
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Владимиров разрабатывает и пейзажные мотивы, близкие предыдущему пери-
оду его творчества. Например, в работе «Пчельник» (меццо-тинто и акватинта, 
ГМИИ), где изображена русская изба и стоящий неподалеку пчельник на фоне водо-
ема. Здесь вновь присутствует странная особенность композиции: если изображен-
ный слева сруб избы имеет лишь небольшой крен вправо, то дальше он все больше 
усугубляется: крыльцо как будто ныряет в пруд, крен пчельника – уже почти по диа-
гонали. Это можно было бы расценить как реальное изображение накренившихся 
строений, если бы не исполнение ряби на воде – она тоже выполнена под странным 
углом, почти параллельным накренившемуся пчельнику. Скорее всего, это один из 
ранних опытов художника в гравюре, и ему не удалось создать композиционно пра-
вильное решение при работе с доской. Но возможно это и намерение художника: на 
одной из гуашей в собрании Вологодской галереи под названием «Пейзаж с рекой» 
(1903) штрихи, изображающие водную рябь, тоже расположены по диагонали к го-
ризонту (хотя в данном случае это может быть оправдано тем, что сама береговая 
линия является диагональю, которая пересекает композицию из нижнего левого в 
верхний правый угол). 
Еще одна из ранних гравюр, в которой на первый план выходит пейзаж, – 
«Мост» (1906–1907, цв. акватинта, ГРМ, ГМИИ). Здесь изображена водная гладь с 
расходящейся по ней рябью. Из воды поднимаются мощные слегка накренившиеся 
деревянные сваи, которые держат мост. В самой верхней части изображения на зад-
нем плане виднеется городской пейзаж с колокольнями. Это не чисто пейзажное 
изображение: по мосту едет всадник, за ним следуют воины с копьями. Это неопре-
деленный сюжет по мотивам русской истории или литературы.   
Сюжет в европейском антураже представлен в гравюре «Похороны» (1906, су-
хая игла, акватинта, ГМИИ). Изображена узкая городская улочка с характерными 
особенностями зданий: блокированная застройка, несколько этажей, черепичные 
крыши. Из дома, на котором висит вывеска сапожника, мужчины в черных костю-
мах и цилиндрах выносят гроб. На улице, вымощенной камнем, их встречает кюре и 
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еще один мужчина, держащий факел; по другую сторону от выносимого гроба – ста-
рая согбенная женщина в траурном одеянии с маленькой девочкой, одетой в светлое 
платьице с фартуком и чепчик. Как только вынесут гроб, его положат на носилки, 
изображенные здесь же на первом плане, и начнется траурная процессия. Вновь до-
вольно общий сюжет, выбранный художником, вероятно, в качестве упражнения в 
технике: в то время как фигуры в черном процарапаны иглой, вся окружающая го-
родская среда как будто написана акварелью, что говорит об использовании аква-
тинты. 
 
Женские образы: символические формулы и живые портреты 		
В мюнхенской Академии Владимиров учился у Гуго фон Габермана – пред-
ставителя немецкого модерна, второго президента мюнхенского Сецессиона (после 
Бруно Пиглхейма). Андрей Белый отмечает двоякое воздействие Габермана на Вла-
димирова: «он в Мюнхене вырос в философа; жалко лишь то, что – к ущербу худож-
ника, доселе сильного в нем, "герр" Габерман его точно сломал; он хотел одолеть 
перспективу, поставивши невыполнимые цели, убив колорит свой и отяжелив свой 
рисунок»156. Действительно, характерная особенность творчества Владимирова во 
время пребывания в Мюнхене и после возвращения в Москву – уход от ярких цве-
тов. Она связана, прежде всего, с переходом от акварельного рисунка (наиболее ха-
рактерной для него техники до 1905 г.) к гравюре. Меняется и выбор тематики: ме-
сто мотивов древнерусской истории и русских сказок занимают характерные евро-
пейские сюжеты. Что касается утяжеленного, по словам Андрея Белого, рисунка, это 
опять-таки обусловлено особенностью задачи передать свет и тень в черно-белой 
гравюре, а также спецификой новых сюжетов.   
																																																								
156 Белый А. Между двух революций. С. 115.  
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Явное влияние Г. фон Габермана очевидно в акватинте «Дама» (1906–1907, 
ГРМ). Это погрудное изображение женской фигуры, в повороте три четверти, с 
пышными темными локонами, в черной широкополой шляпе с белым ореолом. Она 
затянута в тугое платье; на плечи накинут темно-лиловый платок с голубо-серым 
узором. Фон представляет собой клубящуюся туманную среду пастельных розова-
тых, голубоватых и серых оттенков. На глаза падает тень от шляпы, а их надменное 
выражение почти с точностью повторяет офортный портрет Дюрера, описанный 
выше. Пикантности ей придает черная мушка на правой щеке. Ю. Демиденко и       
О. Петрова предлагают в качестве поэтического источника работы поэзию А. Блока 
– «Незнакомка» (1906), «Шлейф, забрызганный звездами» (1906), «Она стройна и 
высока» (1902)157. Действительно, здесь схоже общее настроение, мотив синевы, ту-
манов, надменный взгляд. Но если говорить о живописных влияниях, здесь несо-
мненно угадываются многочисленные дамские портреты Габермана: это и колорит с 
преобладанием оттенков серого, и плавность линий. Стоит, однако, отметить, что 
работы Габермана более экспрессивны: в них больше динамики и героини кажутся 
иногда даже излишне экзальтированными (здесь сказалось его увлечение маньери-
стом Эль Греко), но черты при этом достаточно конкретны, что ставит их в ряд са-
лонных портретов немецкого модерна. Д. Сарабьянов, сравнивая Габермана с Фран-
цем фон Штуком в их стратегии потакания мещанским вкусам, пишет, что если за 
дело брался мастер средней руки (Габерман), «пошлость его произведений приобре-
тала грандиозные размеры»158. В связи с этим нельзя не вспомнить пренебрежитель-
ный отзыв Сергея Дягилева: «Искусство Сецессиона стало самой ужасной рутиной 
нашего времени, оно дало трафареты, по которым теперь изготовляются ежегодно 
тысячи картин. Дешевые эффекты, общедоступное декадентство – все это идет отту-
да»159. Это влияние распространилось, по мнению критиков «Мира искусства», 
																																																								
157 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 259; Петрова О. Символизм в русском изобразительном искусстве. С. 124. 
158 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. С. 216. 
159 Дягилев С. Выставки. // Мир искусства. Т.V. 1901. Цит. по: Стернин Г. Художественная жизнь России начала XX 
века. С. 154. 
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прежде всего на деятелей Московского товарищества художников, членом которого 
был и Владимиров. «Картины гг. Комарова, Лушникова, Мешкова [у которого учил-
ся Владимиров – Е. Ю.], Шестеркина, Мусатова, Ульянова и др. сделаны под неглу-
боким влиянием мюнхенского Сецессиона или французских импрессионистов»160. 
Таким образом, Владимиров, заимствуя приемы у немцев, рискует быть на грани хо-
рошего вкуса. Смягчить эффекты немецкого салона помогает прежде всего техника: 
благодаря использованию гравюры и акватинты появляется зыбкая туманная среда, 
работающая не только на изобразительном, но и на семантическом уровне. 
Художник, возможно, находит вдохновение для этой своей работы и в живо-
писи русского символизма. Оборот в три четверти, розовато-серое облачное небо на 
заднем плане, белые воздушные детали платья – это «Дама в голубом» К. Сомова 
(1897–1900). Туманная живописная среда розовых и голубо-серых тонов, данная 
крупными красочными пятнами, – это «Дамы в голубом» В. Борисова-Мусатова 
1902 и 1904 гг. И опять же главное отличие здесь – в позе: дамы русских живопис-
цев поэтично склоняют головы в легкой меланхолии, а то время как «Дама» Влади-
мирова веет спокойствием, даже более того, она передает настроение погруженно-
сти в некий наркотический дым, об этом говорят и полуопущенные веки, и клубя-
щийся туман живописной среды, и неподвижная поза героини. По сравнению с «Да-
мами в голубом» она кажется искушенной и даже порочной. Этот контраст напоми-
нает о трансформации поэтических образов Блока, не случайно многие указывали на 
порочное происхождение его «Незнакомки» и «Прекрасной Дамы»161. Для живописи 
символизма поза изображаемых фигур является художественной формулой. Так, Д. 
Сарабьянов отмечает, что, в частности, у Мусатова «поза фигуры становится свое-
																																																								
160 «Мир искусства». Т. VII, 1902, Хроника. С. 12-13. 
161  «… “Прекрасная Дама” изменяет свой облик во внутреннем мире, она продолжает это изменение, делаясь “Незна-
комкой” и “звездой”, – потом звезда сверху падает – в Проститутку» (Белый А. Выступления на LXXXIII открытом 
заседании Вольной Философской ассоциации. Петроград, 28 августа 1921 г. // Андрей Белый. О Блоке: Воспоминания. 
Статьи. Дневники. Речи. М., 1997. С. 488); «Образ чаемой Жены стал двоиться и смешиваться с явленным образом 
блудницы» (Иванов Вяч. Заветы символизма // Аполлон. 1910 №8. С. 16). 
		
88	
образным пластическим эквивалентом идеи, состояния»162. Это утверждение пред-
ставляется верным и для работы Владимирова. 
 Совсем другое настроение передает «Женский портрет» (цв. акватинта, ГРМ), 
выполненный примерно в те же годы. Женская фигура, затянутая в черное платье с 
пышными воланами рукавов, здесь полулежит на кушетке, опершись на согнутую в 
локте руку. Этот жест, отсылающий к иконографическому типу «меланхолии», 
находит здесь светлое поэтическое прочтение. Глаза ее смотрят вверх, губы приот-
крыты в полуулыбке – мечтательное выражение вкупе с предметами интерьера, ко-
торые чуть ли не с бóльшим вниманием и интересом изображает художник, создают 
ощущение уюта и неги. Эквивалент этому женскому портрету можно найти в работе 
Льва Бакста «Ужин» (1902): та же лаконичность облегающего черного платья и ли-
цо, лишь намеченное тонкими линиями одного тона. О каком из этих портретов      
В. Розанов написал «стильная декадентка, fin de siècle черно-белая, тонкая, как гор-
ностай, с таинственной улыбкой, à la Джиоконда»? – очевидно лишь по окончанию 
фразы: «кушает апельсины»163. Но в отличие от минимализма Бакста в передаче 
окружающего интерьера, Владимиров увлекается декором. Если черты лица переда-
ны несколькими умелыми штрихами, то предметы обстановки – ширма, обои, ваза, 
скатерть – это повод для художника поупражняться в изобретении различных деко-
ративных узоров. Круглый узор на скатерти вторит завиткам обоев, а короткие ча-
стые вертикальные полоски на ширме развиваются в декоре вазы, составленном из 
продолговатых прямоугольников. Здесь читается влияние Густава Климта, но в от-
личие от ярких композиций австрийского модерниста Василий Владимиров выбира-
ет приглушенные серые и розовые тона.  
По сравнению с «Дамой», атмосфера «Женского портрета» представляется го-
раздо более земной и осязаемой. Пышный букет роз на переднем плане, воланы пла-
тья и воздушная серая накидка кушетки напоминают туманную атмосферу преды-
																																																								
162 Сарабьянов Д. В. История русского искусства конца XIX – начала XX века. М., 1993. С. 124. 
163 Розанов В. В. Среди художников // Собр. соч. / Под ред. А. Н. Николюкина. М., 1994. С. 214.  
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дущего произведения, но декор предметов, а также тонкая проработка деталей – ки-
стей скатерти, книги и других предметов на столике – подчеркивают материальность 
изображенного. Высокая степень проработки декоративных элементов и лаконич-
ность изобразительных средств в передаче женской фигуры уравновешивают герои-
ню и ее окружение, и фигура сама становится частью декоративной композиции. 
Типичное для модерна соединение реальности и условности синтезирует образ-
символ, в данном случае – атмосферу гостиной эпохи модерн, хозяйка которой слу-
шает стихи пришедшего гостя за чашкой чая. 
Несомненное мастерство Владимирова в этих работах состоит в технике: все 
сравнения, приведенные здесь – с живописными работами, в то время как «Дама» и 
«Женский портрет» выполнены в технике цветной акватинты. О. Петрова называет 
В. Владимирова «единственным русским художником-гравером, сознательно обра-
тившимся к символизму»164. Если быть точнее, к символизму Владимиров обратился 
раньше овладения различными техниками гравирования, но именно благодаря их 
освоению он был способен добиваться нужных эффектов, не прибегая к живописи. 
Многие исследователи отмечали важность цвета в декоративно-символической си-
стеме модерна 165 . Есть и свидетельство увлечения «цветовыми медитациями»          
Владимировым в его открытке к Белому (1903): «Дорогой Борис Николаевич. Крас-
ный + зеленый – белый в проходящем свете. Голубой + пурпур – лиловый. Бог на по-
мощь. Ваш В. Владимиров»166. Поэтому стоит особо подчеркнуть, что Владимиров, 
перейдя к работе с гравюрой, пользовался именно техникой цветной печати.  
«Женский портрет» и «Дама» из собрания Русского музея – это образы-
символы, обобщенные, изображающие скорее идею или типаж нежели реальных 
персонажей. Это становится очевидно, если сопоставить их с «Женскими портрета-
ми» из ГМИИ (офорт 1911 г. и меццо-тинто без даты). Это погрудные изображения 																																																								
164 Петрова О. С. 124. 
165 Например, Г. Стернин пишет о цвете как «средстве обобщающей символической характеристики» и в литературе, и 
в публицистике, и в живописи, и в сатирической журнальной графике. (Стернин Г. Художественная жизнь России 
начала XX века. С. 75). 
166 РГБ. Ф. 25. Карт. 13. Ед. хр. 10. Цит. по: Лавров А. В. Андрей Белый: Разыскания и этюды. С. 77. 
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женщин, без каких-либо атрибутов и аксессуаров; темные платья без выдающихся 
деталей не отвлекают от самого главного – индивидуальных черт лица. Одна из 
женщин – возможно, сестра художника, Анна Васильевна Владимирова167, другая, 
вероятно, – Лидия Михайловна Горвиц – с 1914 г. жена художника (подробнее о ней 
будет сказано далее). Фотография из семейного архива изображает художника в 
компании двух женщин, одна из которых, с южными чертами лица, подняв брови 
смотрит в камеру; к ней обращен взгляд художника; а вторая – с маленьким курно-
сым носом и круглыми щечками – и есть женщина с недатированного портрета в 
ГМИИ. К сожалению, в связи с отсутствием других фотоизображений, а также под-
писей, остается только догадываться, кто именно изображен как на фотографии, так 
и в «Женских портретах».  
Исходя из стилистической схожести в этот же ряд стоит вписать и автопортрет 
художника из Вологодской галереи. Это тоже погрудное изображение на темном 
фоне, без лишних деталей – выделяется только белизна воротничка. Портрет, вы-
полненный в технике офорта, датирован ок. 1920 г. Однако, исходя из того, что сти-
листически он близок женским портретам из ГМИИ и в первую очередь – портрету 
1911 года, а также поскольку художник выглядит достаточно молодым, стоит пред-
положить, что работа принадлежит более раннему периоду. Возможно также, что 
сам отпечаток выполнен позже, но исходя из того, что других образцов печатной 
графики В. Владимирова в 1920-е гг. не сохранилось, можно предположить, что в 
этот период ему не был доступен офортный станок – в отличие от 1910-х гг., на ко-
торые приходится весь массив станковой графики художника. В эти годы художник 
печатал свои произведения в графической мастерской Строгановского училища168. 
 	
																																																								
167 У В. Владимирова было две сестры: Анна Васильевна, в замужестве Сизова, певица, и Екатерина Васильевна, ху-
дожница. 
168 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 259. 
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Саломея Франца Штука как образ танца для Владимирова 		
Как и для многих символистов, одним из ключевых мотивов для Василия Вла-
димирова была музыка. Андрей Белый писал: «Слово не в силах выразить сказанно-
го: остается музыка. Но музыка – призыв к действу. И поскольку в музыке выража-
ется безусловная основа бытия (воля), постольку она является безусловным знаме-
нием действа, выражающего бытие».169 Владимиров находит несколько разных ви-
зуальных эквивалентов для изображения музыки. Одним из них является изображе-
ние обобщенных женских образов в процессе танца – то есть, по А. Белому, действа.  
В работе «Вакханалия (Восточный танец)» (1908-1911, меццо-тинто и аква-
тинта, ГРМ, ГМИИ) три обнаженные женские фигуры с восточными чертами лиц, 
окутанные гирляндами цветов и струящейся тканью, изогнуты в танце. Вакхическую 
стихийную экспрессию здесь передают не столько их движения, сколько буйство и 
разнообразие текстур вокруг – пышных розовых цветов и богатых узорных шелков. 
При этом художник остается верен декоративным мотивам и колориту170, заданному 
предыдущими работами: синий узор ткани перекликается с платком «Дамы», а цве-
ты – с букетом в «Женском портрете» (но розовый цвет здесь более холодный, 
агрессивный и насыщенный); здесь та же туманная клубящаяся атмосфера. Крайняя 
правая фигура чертами лица и прической, фронтальным положением, закрытой цве-
точной гирляндой шеей напоминает «Юдифь» Г. Климта. Здесь можно также усмот-
реть и влияние композиций М. Врубеля, где фигуры как бы прорастают из мозаич-
ного декоративного фона. Но больше всего изображения мифических женских фи-
гур говорят о влиянии на Владимирова мюнхенского сецессиониста Франца фон 
Штука. Левая фигура в «Вакханалии» с ее пышной чернокудрой прической, припод-
нятой головой с улыбкой-оскалом напоминает «Саломею» Штука (1906), которую 
Владимиров мог видеть в Мюнхене в год ее написания. Непосредственное влияние 																																																								
169 Белый А. Маска // Весы. 1904. №6. С. 9. 
170 Речь о колорите касается цветной версии из ГРМ. 
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Штука на творчество Владимирова в этот период закономерно: он преподает в мюн-
хенской Академии, где обучается Владимиров.  
Ряд символических женских образов, созданных Владимировым, с точностью 
копируют экспрессивную позу «Саломеи» Штука: прогиб в спине, откинутую назад 
голову и поднятые вверх руки. Первой в этом ряду можно считать гуашь «Танцов-
щица» (1910-е, ВОКГ). Владимиров по-иному трактует нижнюю часть фигуры. Вво-
дит пышную желтую юбку с крупным узором, убирает привязку к сюжету – слугу с 
головой Иоанна Крестителя на блюде, и расширяет пространство фона, добавляя к 
темно-синему оттенку желтые тона. Переход от прямых к закругленным мазкам, пе-
реливы тона от синего к зеленому и желтому создают ощущение вибрирующего 
пространства, напоминают о ряби на глади воды и в целом создают абстрактную 
красочную среду, в которой фигура танцовщицы – уже не Саломеи, без ее иконо-
графических атрибутов – кружится в танце. Меняется и положение рук: у Штука ле-
вая рука Саломеи упирается в бок, а Владимиров поднимает ее вверх к правой руке, 
как будто она только что хлопнула в ладоши. 
Эта особенность позы сохраняется еще в двух графических листах. Первый, 
для которого гуашь из Вологодской галереи могла быть подготовительным наброс-
ком, – «Танцовщицы» (1908-1911, меццо-тинто и акватинта, ГРМ, ГМИИ 171). Также 
как в «Вакханалии» фигура, инспирированная «Саломеей» Штука, располагается 
слева; фигура справа почти полностью статична, а центральная фигура наклоняется 
влево, в сторону первой героини. Вместо цветочных гирлянд главным декоративным 
элементом выступают юбки, которые являются плавным продолжением обнажен-
ных тел, подобно русалочьим хвостам. Они расширяются книзу, подолы растворя-
ются где-то в тени окружающего пространства, а складки ткани вторят движениям 
																																																								
171 По описи в ГМИИ значится без названия и принадлежащим серии «Маскарад». Однако стилистически он гораздо 
более близок «Вакханалии», нежели работам серии «Маскарад», которые будут описаны ниже. Во-первых, во всех 
работах на тему маскарада В. Владимиров надевает на героев черные полумаски и использует те или иные атрибуты 
комедии дель арте – будь то сами персонажи (Пьеро, Арлекин) или просто реминисценция их костюмов как «арлекин-
ская» расцветка пола в «Печальном принце», во-вторых, восточные черты лиц трех танцующих дев в этой работе 
очень близки героиням «Вакханалии». 
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женских фигур. Стоит отметить, что по-настоящему энергию танца художнику уда-
ется передать только в фигуре псевдо-Саломеи: здесь даже чувствуется, что складки 
ткани заворачиваются вслед за кружащейся девой. Ее образ как будто иллюстрирует 
тезис А. Белого: «Вихревой круговорот отдельных переживаний, пронизанных друг 
другом и слитых музыкой в пурпурное дионисическое пламя».172 В отличие от нее, 
фигура в центре более статична: нижняя часть ее туловища стоит ровно, подобно 
колонне, складки ткани ниспадают прямо; наклон верхней части ее тела может быть 
не только танцевальным па, но и просто приступом смеха – тем более, что глаза ее 
зажмурены, а рот открыт. 
В листе «Танец» (1908–1911, офорт, акватинта, ГРМ, ГМИИ) из серии «Мас-
карад», – та же поза танцующей, но зеркально отраженная. Этот образ гораздо при-
земленнее: на ее пышной юбке – узоры и оборки, в руках – бубен, на глазах – полу-
маска, а из-под юбки выглядывает ножка в туфельке. Ей вторит приплясывающий 
Арлекин, а на заднем плане улыбаются аккомпаниатор с гитарой и еще один персо-
наж. От мистики мифологических вакханок не остается и следа – зритель погружа-
ется в веселую атмосферу комедии дель арте. Тем очевидней, что эта повторяющая-
ся фигура, вдохновленная «Саломеей» для Владимирова является не более, чем ико-
нографической формулой для изображения танца: она интересует художника ис-
ключительно с точки зрения пластики и способности передать импульс движения.  
Больше у Василия Владимирова мы не встречаем работ, изображающих танец 
и движение (есть музыкальные мотивы и несколько способов их изображения, но не 
танец). Даже его гуашь из серии «Восточные танцовщицы» (1910-е, ВОКГ), которая 
перекликается с эскизами Л. Бакста для костюмов Иды Рубинштейн в роли Саломеи, 
изображает неподвижную фигуру. Она стоит ровно подобно статуе, лишь приподняв 
левую руку – и то, для того, чтобы лучше показать узор ткани перекинутого через 
нее шарфа. Художник здесь явно больше увлечен передачей различных декоратив-
ных орнаментов на ткани, отдельных деталей костюма, золотых украшений на шее и 																																																								
172 Белый А. Маска // Весы. 1904. №6. С. 9. 
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волосах. Соответственно, можно предположить, что художник не считал изображе-
ние танца своей сильной стороной и пользовался готовой формулой в тех случаях, 
когда перед ним стояла такая задача. 
Стоит рассмотреть это заимствование не только в плоскости чисто визуаль-
ной, но и затронуть семантику образа Саломеи для Владимирова. Согласно легенде, 
танец юной Саломеи на пиру у Ирода Антипы очаровал последнего так, что он со-
гласился выполнить любое ее желание. И по наущению своей матери, Иродиады, 
Саломея потребовала убить Иоанна Крестителя, после чего ей была принесена на 
блюде его голова. Сюжет, классический для христианской иконографии, приобрел 
новое звучание в искусстве романтизма и, в дальнейшем, символизма: Саломея ста-
ла воплощением образа роковой женщины, способной губить мужчин. Но при 
взгляде на картину Штука создается впечатление, что его интересует не эта ее сто-
рона, а стихия ее танца, ее принадлежность ночной жизни. Это особенно заметно во 
второй версии картины, где Саломея изображена в полный рост: она танцует уже не 
на фоне абстрактного звездного неба – на заднем плане угадывается ночной город, и 
вот олицетворением блеска и мистики ночной жизни она и выступает. Именно теат-
ральность, а не трагедия, – та черта работы Штука173, которая стала ключевой для 
Владимирова в его поиске символического эквивалента танца для своих работ. 
Еще одним подтверждением этому служит изображение Саломеи самим Вла-
димировым (1908–1911, акватинта, ГРМ, ГМИИ). Художник изображает две компо-
зиционно равноправные женские фигуры – Саломеи и ее матери Иродиады. Обе 
расположены фронтально и максимально статично; Саломея полностью обнажена, 
тело Иродиады ниже груди покрыто узорной тканью. Среди возможных влияний Ю. 
Демиденко называет неоднократное переиздание в России пьесы Оскара Уайльда, 
постановку австрийского режиссера Макса Рейнхардта в Малом театре в Берлине 
или Танец семи покрывал Иды Рубинштейн, показанный в 1908 г. в Большом зале 																																																								
173 Что касается интерпретации самой работы Ф. фон Штука, исследователи указывают в том числе на некоторые ас-
пекты гендерных вопросов. Вкратце об этом см.: Лукичева К. Религиозные темы в живописи символизма: новые 
функции и смыслы. В кн.: Дух символизма. С. 182-183. 
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Петербургской консерватории. Театральность роявляется во фронтальном располо-
жении фигур, что необычно для сюжетной композиции, – как будто героини стоят 
на сцене перед зрителем. Также здесь прочитывается и мотив предстояния, который 
Д. Сарабьянов выделяет в качестве одного из частых в искусстве модерна174. Поми-
мо театра, несомненное стилистическое влияние на Владимирова оказал Густав 
Климт: образ Саломеи напоминает фигуры «Бетховенского фриза» с их вытянутыми 
плоскими телами и пышными волосами.  
В разработке образа Саломеи Василий Владимиров опирается на литератур-
ную традицию: за театральной постановкой стоит пьеса, за ней – библейская леген-
да. Не случайно изображение Саломеи вместе с Иродиадой: художник как будто 
возвращается к первоисточнику и трактует образ непосредственно в библейской 
традиции – как слабую глупую девушку, повинующуюся приказу матери, а не в ро-
мантической – как femme fatale. «Саломея» Штука стала квинтэссенцией понятия 
танца для Владимирова именно в силу своей подчеркнутой театральности и мини-
мизации мотива трагедии. Фигура Саломеи для художника стала, с одной стороны, 
метафорой танца в его пластических поисках, с другой – способом утвердить пер-
вичность Евангелия над романтической интерпретацией – жест, вполне характерный 
для русского символиста, для которого христианская традиция играла не последнюю 
роль. 
 
Четыре настроения «Маскарада» 		
Мотив танца, действа художник продолжает разрабатывать в серии «Маска-
рад» (1908-1911, ГМИИ, ГРМ). К ней относятся: уже упомянутый «Танец», акватин-
та «Маски» и работы «Печальный принц» и «Амур»175. В этой серии Владимиров 																																																								
174 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. С. 200. 
175 В ГМИИ у этой гравюры не обозначено название; в описи ГРМ она значится как «Арлекин», что неверно, т.к. на 
первом плане изображены Амур и Пьеро. 
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помещает героев в некое условное пространство, которое они полностью заполняют 
собой, являясь фронтально перед зрителем, что делает композиции близкими театру. 
Четыре графических листа отражают разные настроения и разные смысловые грани. 
Работа «Маски» близка гравюрам Владимирова «Вакханалия» и «Танцовщи-
цы»: три женские фигуры выглядывают из моря переливающихся узорных тканей 
своих платьев. Костюмы героинь имеют в композиции едва ли не самое важное зна-
чение, в то же время их лица скрыты полумасками, поэтому их можно рассматри-
вать как некий общий обезличенный образ стихии маскарада – или шире, вакхиче-
ского действа. Вместе с тем, это не бурная стихия: героини в масках как будто при-
таились и всматриваются в зрителя – гостя маскарада, в ожидании его действий. 
В работе «Амур» Владимиров изображает светскую и любовную грани маска-
рада. Центральная фигура напоминает «Даму» своей гордой осанкой и широкополой 
шляпой, венчающей темные кудри; подол ее пышного платья украшен гирляндами 
из роз. Ее сопровождает смеющаяся компаньонка (Коломбина?) и мужской персо-
наж (Бригелла?), а спереди в восхищении застыл Пьеро, пронзенный стрелой Амура.  
Эта работа, как и «Танец», несет светлое настроение и  напоминает о беззаботных 
временах юности художника, о которых Андрей Белый писал: «спор, стихи, череду-
ющиеся с эскападами Челищева и Эллиса, великолепное исполнение романсов 
Глинки А. В. Владимировой, – все являло комедию “Дэль артэ”, необычайную в 
среде, где журфикс – законом положенные часы для совместного изживания ску-
ки»176. 
Отличается по настроению «Печальный принц» – очевидно, Гамлет, держа-
щий в руке череп Йорика. Это единственная работа серии, где герои комедии дель 
арте не являются главными. Основной мотив всей серии – театр: фигуры действую-
щих лиц заполняют собой почти все поле изображения, действуют в некоем услов-
ном пространстве. Фигура принца Датского здесь не случайна, ведь для Гамлета, 
притворявшегося безумным, сила театра – передать правду через иносказание. В. 																																																								
176 Белый А. Начало века. С. 31. 
		
97	
Беньямин в своей книге о немецкой барочной драме пишет, что в «Гамлете» «Шекс-
пиру удалось высечь христианскую искру из барочного <…> оцепенения меланхо-
лика»: «лишь в этом принце меланхолическое самоуглубление достигает христиан-
ства»177. Фигура Гамлета, которую Беньямин связывает с христианством, противо-
поставлена у Владимирова героям на заднем плане (мужчине в головном уборе ар-
лекинской расцветки и женщине в восточных шароварах, чалме и полумаске), оли-
цетворяющим варварское начало, связанное со стихией и буйством карнавала, чуж-
дое  меланхолическим размышлениям принца.   
Четыре работы серии «Маскарад» можно трактовать как отражения четырех 
темпераментов. Меланхолическому «Печальному принцу» противостоит бурный 
холерический настрой в «Танце»; зыбкую тягучую среду в «Масках» можно считать 
выражением флегматического темперамента, а любовные дела, связанные с сердцем, 
и тем самым – с кровью, позволяют определить настроение работы «Амур» как 
сангвиническое. Теория темпераментов разрабатывалась мыслителями эпохи Воз-
рождения, и ей увлекался один из кумиров Владимирова Альбрехт Дюрер, поэтому 
такая трактовка этой серии вполне оправдана. Рассмотренный выше офорт Влади-
мирова под названием «Автопортрет Дюрера» тоже можно трактовать как своеоб-
разную маску, которую художник примеряет уже сам на себя. 
Тема маскарада очень часто встречается в искусстве символизма. Она оказа-
лась в центре поэтического цикла Блока «Маски» (1907), тревожно звучит она у Бе-
лого в стихотворениях сборника «Пепел» (1908). В 1906 г. Блок написал драму «Ба-
лаганчик», и ее постановка в следующем году Всеволодом Мейерхольдом положила 
начало увлечению режиссера театром масок: так, в 1910 г. он ставит пантомиму 
«Шарф Коломбины» с декорациями Николая Сапунова. Не менее известна поста-
новка лермонтовского «Маскарада» Мейерхольдом в 1917 г. в декорациях Алек-
сандра Головина. На портрете кисти Бориса Григорьева Мейерхольд изображен в 
двойном образе – во фраке и в сценическом костюме охотника – и с маской на руке. 																																																								
177 Беньямин В. Происхождение немецкой барочной драмы. М., 2002. С. 162. 
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Одновременно теоретики символизма пытались осмыслить понятие маски в 
культуре. Так, в 1904 г. выходит статья Вячеслава Иванова «Новые маски», посвя-
щенная новой драме: автор понимает маску как способ «расширения индивидуаль-
ного я до его  мировой беспредельности»178. Его идею подхватывает в том же году 
Андрей Белый в статье «Маска»: по его мнению, маски носят посвященные – «заго-
ворщики грядущего действа»179. Роман «Маски» стал вторым томом эпопеи Белого 
«Москва». Писатель отмечал в предисловии к книге, что заимствовал в нем приемы 
речи Шекспира180. Для Максимилиана Волошина маска – нечто более прозаичное, 
своего рода вторая натура, необходимое свойство современного человека, без кото-
рого неприлично появиться в обществе: «лицо, лишенное маски, дает стыдное ощу-
щение наготы»181.  
 Тема маскарада, герои комедии дель арте представляли интерес для художни-
ков объединения «Мир искусства»: вспоминаются графический «Маскарад» Кон-
стантина Сомова из «Книги маркизы» (1908) и его живописные работы,  «Итальян-
ская комедия» Александра Бенуа (1906). Их образам близки две ранние акватинты 
Владимирова, которые тематически родственны серии «Маскарад»: это «Фонтан» и 
«Лунная ночь» (1906) из собрания ГМИИ.  
В отличие от серии «Маскарад», где герои заполняют собой все пространство 
изображения, здесь есть полноценные пейзажи, окружающие героев. В «Лунной но-
чи» пара в масках спускается по дворцовой лестнице в сад: она покидает бал-
маскарад, чтобы уединиться в ночи. На заднем плане – дворец со светящимися ок-
нами; стены вокруг окон увиты плющом, по второму этажу – пирамидальные дерев-
ца. На верхней площадке перед дворцом симметрично расставлены скульптуры; от 
нее по двум сторонам (хотя зритель видит лишь одну) спускается широкая лестница 
с балюстрадой из пузатых балясин. На женщине – лаконичное платье в стиле ампир, 
																																																								
178 Иванов Вяч. Новые маски // Зиновьева-Анибалл Л.Д. Кольца. М., 1904. С.VI 
179 Белый А. Маски // Весы. 1904. №6. С.9. 
180 Белый А. Москва. М., 1989. С. 764. 
181 Волошин М. Лики творчества. Л., 1989. С. 401. 
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в руках веер. На мужчине – черный костюм с плащом и шляпой; кажется, что кисть 
руки покоится на рукоятке шпаги, но ее не видно. Он увлеченно рассказывает ка-
кую-то историю, а женщина, склонив голову, слушает. Различные стили – рокайль-
ный дворец, ампирное платье и ренессансный костюм – смешаны, чтобы создать 
обобщенный образ бала-маскарада и галантной сцены, принадлежащих европейской 
традиции в целом.  
Работа «Фонтан» стилистически более цельна: на переднем плане изображен 
барочный фонтан со скульптурой Амура, целящегося из лука, а на заднем, на фоне 
темных стен зелени регулярного парка, – женская фигура, одетая по моде XVIII в. 
Ее образ достаточно условен: лицо неразличимо, видно лишь белизну кожи, силуэт 
высокого парика и пышную как облако юбку. Эту работу можно было бы назвать 
декоративной фантазией на тему эпохи барокко, если бы не тревожное впечатление, 
которое она производит. Внимательный зритель найдет причину этой неясной тре-
воги: на заднем плане, в просвете между зелеными стенами боскета притаился чей-
то силуэт – тень, наблюдающая из глубины парка за тем, что происходит у фонтана. 
Возможно, художник сделал зрителя участником происходящего: маркиза, которая 
находится по ту сторону фонтана, пришла сюда не случайно, а для свидания с тем, 
кто находится по эту сторону – то есть, со зрителем. Получается, что человек-тень 
наблюдает из глубины изображения за зрителем, а сюжет из простой фантазии пре-
вращается в загадочную сцену. Подобный мотив – проникновения зрителя в рас-
сматриваемое изображение и наблюдение за ним некого таинственного существа от-
туда – можно найти в рассказе «Стереоскоп», написанном современником В. Вла-
димирова петербургским искусствоведом Александром Ивановым в 1905 (опубли-
кован в 1909) и удостоенном похвал  В. Брюсова 182 и А. Блока. В рассказе герой, 
разглядывая фотографию одного из залов Эрмитажа, случайно проникает в застыв-
ший мир старого Петербурга и своим появлением будит оцепенелый призрак, кото-
рый начинает гнаться за ним. В случае с Владимировым можно заключить, что сим-																																																								
182 О книгах // Весы 1909 №6. С. 81. 
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волистская мистика проникает даже в галантную сцену. В данном случае фонтан – 
это не просто поэтический образ, которым богато, например, творчество другого ху-
дожника-символиста Павла Кузнецова (да и у самого Владимирова было несколько 
лирических пейзажных набросков на эту тему). Художник пытается встроить этот 
образ в центр загадочного нарратива, тем самым вновь подтверждая литературную 
основу своего творчества. 
Здесь также следует отметить, что мотив сада часто встречается в искусстве 
символизма. Как утверждает О. Давыдова, «в символизме доминирующая позиция 
отдана иносказательно-метафорическому образу-символу сада (парка), раскрываю-
щемуся на новом уровне семантически-визуального полифонического взаимодей-
ствия, при котором иконография “подразумевает” скрытые смыслы, но не демон-
стрирует их напрямую»183. Примеры «Лунной ночи» и «Фонтана» Владимирова яв-
ляются хорошей иллюстрацией такой модели функционирования символистского 
образа сада. 
 
От Евангелия к Апокалипсису: четыре гравюры и набросок 		
Интерес Владимирова к христианской тематике вместе с изучением искусства 
старых мастеров воплотились в создании сюжетов на евангельские темы. Офици-
ально они не объединены в серию, однако сюжетная и стилистическая схожесть бес-
спорны. Сюда относятся в первую очередь «Проповедь» и «Евангельский сюжет»184 
из ГМИИ. Работы выполнены в манере меццо-тинто и главная особенность изобра-
жений – тщательная светотеневая, почти скульптурная, проработка многочисленных 
складок одежды. Кроме того, фигуры отчетливо вытянуты по вертикали, что вкупе с 
вниманием к струящейся ткани может говорить о влиянии художников-маньеристов. 																																																								
183 Давыдова О. Концептуальный модерн: Слово–Образ–Место. М., 2014. С. 104. 
184 Работы не датированы, но судя по отточенной – по сравнению с гравюрами 1908-11 гг. манере – относятся к сере-
дине 1910-х гг.; это подтверждает опись, найденная в семейном архиве и датирующая «Призвание апостола» 1916-17 
гг. 
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Известно, что мюнхенский наставник Владимирова Г. Габерман увлекся Эль Греко в 
1911 г. Вероятно, параллельно с ним и Владимиров увлекся маньеристами.  
«Евангельский сюжет» изображает Христа в сопровождении троих апостолов; 
к нему, склонившись, подходит человек, держа в руках полы своей одежды, рядом с 
ним, так же благоговейно глядя на Христа, сидит еще один человек; на заднем плане 
изображен водоем, в котором два почти обнаженных человека управляются с лод-
кой. Озеро упоминается в Евангелии от Марка как место призвания апостолов Петра 
и Андрея, а также Иоанна и Иакова: «Проходя же близ моря Галилейского, увидел 
Симона и Андрея, брата его, закидывающих сети в море, ибо они были рыболовы. И 
сказал им Иисус: идите за Мною, и Я сделаю, что вы будете ловцами человеков. И 
они тотчас, оставив свои сети, последовали за Ним» (Марк, 1:16-19) – этот эпизод 
также носит название «Чудесный лов рыбы» и используется в европейской иконо-
графической традиции. Далее Марк сообщает: «И, пройдя оттуда немного, Он уви-
дел Иакова Зеведеева и Иоанна, брата его, также в лодке починивающих сети; и 
тотчас призвал их. И они, оставив отца своего Зеведея в лодке с работниками, по-
следовали за Ним» (Марк, 1:20). Исходя из того, что черты лица у фигуры, склонив-
шейся перед Христом, почти женские – то есть это молодой безбородый человек, 
поэтому выбирая между Петром и Иоанном в данном случае можно с точностью 
решить в пользу последнего. В то время как Петр, согласно иконографической тра-
диции, всегда носил бороду, Иоанна изображали молодым безбородым юношей сре-
ди прочих Г. Мемлинг, И. Босх, Ф. Хальс, Г. Рени, В. Боровиковский. Таким обра-
зом, сюжет можно уточнить как «Призвание апостола Иоанна». 
Очевидно он же, наделенный несколько женственными чертами, стоит по пра-
вую руку Христа в «Проповеди». В этой лаконичной композиции присутствуют по-
мимо них еще три евангелиста, а действие происходит в храме, о чем свидетель-
ствуют арка и колонны за их спинами. Что касается сюжета, проповедь в храме слу-
чается после того, как Иисус изгнал из храма торговцев. Согласно Евангелию, Хри-
ста слушал народ, затем пришли книжники и первосвященники, чтобы вступить с 
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Иисусом в спор. Изображая в этой композиции только проповедующего Христа (с 
характерным жестом оратора – поднятой рукой с вытянутым вверх указательным 
пальцем), окруженного апостолами, художник превращает зрителя в слушателя этой 
проповеди. 
Сюжетно несколько отстоит от рассмотренных работа «Человек с кувшином» 
(1908-1911, офорт, акватинта, ГРМ, ГМИИ). Действие разворачивается в достаточно 
условном пространстве, в котором благодаря одежде героев – сандалиям и балахо-
нам – а также окружающему пейзажу без растительности, с каменистой тропой и 
виднеющимся на заднем плане невысоким прямоугольным строениям угадываются 
окрестности древнего Иерусалима. Слева изображена фигура человека с кувшином, 
поднимающегося по каменистой тропе; справа двое мужчин с посохами смотрят ему 
вслед, одни из них указывает пальцем на несущего кувшин. Сюжет отсылает к стро-
кам из Евангелия: «И посылает двух из учеников Своих и говорит им: пойдите в го-
род; и встретится вам человек, несущий кувшин воды; последуйте за ним и куда он 
войдет, скажите хозяину дома того: Учитель говорит: где комната, в которой бы 
Мне есть пасху с учениками Моими?» (Марк, 14:13-14). Таким образом, перед нами 
сцена, предваряющая один из наиболее популярных сюжетов в искусстве – тайную 
вечерю. Выбор Владимировым достаточно маргинального сюжета примечателен: 
его интересует религиозная тематика, но  вместе с тем он строит более обобщенный 
мир мистического знания. Изображение города на заднем плане характерно с точки 
зрения художественного решения: нагромождение каменных строений, обобщенных 
(даже без окон) и сведенных к прямоугольным формам, скорее похожее на скопле-
ние сталагмитов, напоминает мозаичные фоны Врубеля или Климта, хотя в отличие 
от них фон и фигуры на переднем плане четко разграничены. В целом, условное 
пространство, мистический сюжет и, особенно, избегание традиционных иконогра-
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фических схем185 органически вписываются в художественную практику символиз-
ма.  
Наконец, четвертая гравюра в ряду евангельских сцен – «Положение во гроб 
(Оплакивание)» (1908-1911, офорт, акватинта, ГРМ, ГМИИ). Она представляет ин-
терес не с точки зрения сюжета – традиционного, в отличие от рассмотренных выше 
работ – а с точки зрения трансформации стиля. Маньеризм предыдущих работ в 
этом листе перерождается в экспрессионизм, о чем говорят вытянутые фигуры и 
насыщенные эмоциями позы вкупе с отсутствием большого внимания к таким дета-
лям как складки одежды. В России, в отличие от Германии, экспрессионизм не вы-
лился в целостный стиль, а был лишь одной из тенденций в 1910-е гг. Можно пред-
положить, что тяготение Владимирова к экспрессионизму в некоторых работах свя-
зано именно с тем, что его творчество в начале 1910-х гг. формировалось под силь-
ным влиянием немецкого модерна – одного из истоков экспрессионизма. 
Наряду с рассматриваемыми гравюрами следует упомянуть небольшую ком-
позицию, выполненную тушью на картоне, изображающую Агнца Божьего. Изобра-
жение агнца как символа Христа – часть западной христианской традиции и не 
встречается в православной, поэтому очевидно, что художник черпал вдохновение в 
европейском художественном наследии. Явление агнца описано в книге Откровений 
Иоанна Богослова, которая никогда не входила в богослужебную практику право-
славной церкви; к тому же, чаще всего в православной традиции изображение Хри-
ста антропоморфно – для него не используют символы, одним из которых является 
Agnus Dei. В западной традиции распространены три иконографических типа: агнец, 
держащий хоругвь с крестом (такой можно встретить, например, у А. Дюрера в цик-
ле «Апокалипсис»); агнец, лежащий на книге с семью печатями; агнец, из сердца ко-
торого сочится кровь, напоминая о жертве Христа (самый известный пример – цен-
тральная панель нижнего ряда Гентского алтаря Яна ван Эйка). Но и здесь Владими-																																																								
185 В частности по вопросу редуцирования привычных иконографических схем религиозной живописи символистами 
см.: Лукичева К. Религиозные темы в живописи символизма: новые функции и смыслы. В кн.: Дух символизма. С. 
178–191. 
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ров делает нетривиальный выбор: его агнец изображен на горе, из которой вытекают 
четыре потока – такой иконографический тип встречается в раннехристианском ис-
кусстве, в катакомбах и базиликах.  
Четыре потока символизируют четыре Евангелия, и обращение к сюжету об 
агнце (вместе с особым вниманием художника к фигуре Иоанна в «Евангельском 
сюжете») может говорить о том, что фигура Иоанна Богослова имела для художника 
особый смысл. Возможно, причина тому – книга Откровений или Апокалипсис: к 
этой теме обращался не только любимый Владимировым Дюрер, но и современники 
– поэты-символисты186. Оставляя в стороне схожесть тревожных предчувствий двух 
эпох, стоит сказать о мифопоэтическом наполнении апокалипсиса для русских сим-
волистов. М. Яковлев в статье «Русский символизм второй волны и апокалипсис» 
отмечает, что «канонический “Апокалипсис святого Иоанна Богослова” мыслится А. 
Белым как некий художественный канон, как философско-эстетический образец», а 
«герметизм его символического языка давал право профетически настроенному ху-
дожнику интерпретировать его самостоятельно, использовать символический канон 
как некий эстетический вектор, как математическую формулу, приложимую к кон-
кретному материалу»187. В целом, именно сложная символическая образность апока-
липсиса как многоуровневой системы видений была фактором, привлекающим сим-
волистов. Для Белого интерес к Иоанну Богослову был этапом эволюции, о чем сви-
детельствует он сам: «Три этапа надлежит пройти современному индивидуализму: 
от Бодлера – к Ибсену, от Ибсена – к Ницше, от Ницше – к Апокалипсису… путь от 
Ницше до евангелиста Иоанна есть путь от индивидуальной символики к символике 
коллективной, то есть к окончательной преображающей религии, символика стано-
вится воплощением, символизм – теургией»188. В эту логику развития укладывается 
																																																								
186 См. например: Белый А. Апокалипсис в русской поэзии // Весы. 1905. №4. С. 11-28. 
187 Яковлев М. Русский символизм второй волны и апокалипсис // Известия ПГПУ им. В. Г. Белинского. Гуманитар-
ные науки. 2012. №27. С. 460. 
188 Белый А. Символизм как миропонимание. М., 1994. С. 237-238. 
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и эволюция тем у Владимирова, который обращается к редким библейским сюжетам 
и символическим образам. 
 
 
Серия «Средневековье»: религиозный аспект эпохи 
 
 
В серию «Средневековье», датированную 1908–1911 гг., входят: «Распятие 
(монашки)» (офорт, акватинта, ГРМ), «Ведьма (инквизиция)» (офорт, акватинта, 
ГРМ, ГМИИ, ВОКГ) и «Рыцари» (меццо-тинто, офорт, сухая игла, ГРМ, ГМИИ).     
В этой серии, как и в евангельских сюжетах, художник полностью уходит от цвета, 
концентрируясь на светотеневых контрастах. 
В работе «Инквизиция» центральной фигурой является обнаженное тело 
ведьмы, безвольно висящее на руках инквизитора. Источник света за пределами по-
ля изображения освещает ее снизу, и белая кожа резко контрастирует с окружающей 
темнотой, из которой проявляются складки ткани на голове и плечах инквизитора, 
обезображенное глубокими морщинами лицо монахини и ярко-белые четки в ее ру-
ках. Наброски, хранившиеся в семье художника и воспроизведенные в статье          
Л. Вострецовой189, позволяют проследить, как менялась идея композиции. Первона-
чально фигура ведьмы располагалась справа, а слева, перевешивая ее объем, нахо-
дилась крупная фигура священника в широкой светлой сутане. Финальное решение 
композиции по сравнению с наброском представляется более удачным с точки зре-
ния эмоционального эффекта, производимого контрастом света в изображении 
жертвы – композиционной доминанты – по отношению к окружающим фигурам. 
В листе «Распятие (Монашки)» центральная фигура – распятый Христос; его 
окружают фигуры скорбящих монахинь. Яркий источник света расположен справа 
на переднем плане – это канделябр со свечами. Исходящий от него свет освещает 																																																								
189 Вострецова Л. Указ. соч. С. 56. 
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лица монахинь и играет в многочисленных складках их одеяний. Монахини поют: 
три правые фигуры держат лист партитуры, их рты приоткрыты, фигура слева дер-
жит скрипку. Художнику удалось провести параллель между музыкальным мотивом 
и пластическим ритмом ниспадающих складок одежды. Такой сюжет достаточно 
необычен для традиционного религиозного искусства. Однако можно утверждать, 
что вдохновением для него могло быть «Коронование девы Марии» с музицирую-
щими ангелами из Алтаря девы Марии Мастера жития Марии, который хранится в 
мюнхенской Пинакотеке. Сцена ангельского концерта есть также в Изенгеймском 
алтаре М. Грюневальда (имя Грюневальда всплывает и в мемуарах А. Белого о пре-
бывании в Мюнхене).  
Гравюра «Рыцари» – это изображение фигур в латах, со щитами и флагами, 
несущими изображение геральдического восстающего льва. Рыцари предстают го-
товыми к бою. Сумрачная атмосфера, которая достигнута как за счет особенностей 
графической техники, так и за счет того, что глаза героев скрыты в тени шлемов, а 
лица закрыты забралами, передает состояние неспокойствия Средних веков, когда 
войны в Европе велись практически постоянно. Она сообщает группе рыцарей свой-
ство темной стихии – они представляют собой скорее общую воинственную массу, 
чем отдельные фигуры. Иконографически два главных рыцаря напоминают братьев 
Паумгартнеров, изображенных Альбрехтом Дюрером на створках алтаря их имени, 
который Владимиров мог видеть в мюнхенской Пинакотеке.   
Здесь вновь встречается композиционная особенность, ранее возникшая в гра-
вюре «Палач»: головы рыцарей как будто приплюснуты сверху. Такое решение при-
дает образам монументальности: фигуры заполняют весь лист, а их головы не толь-
ко закрывают собой небо, но даже не помещаются в рамки изображения. Существу-
ет и второй вариант гравюры, выполненный в технике акватинты (хранится в Рус-
ском музее), где фигура правого рыцаря отстоит от общей массы, а на заднем плане 
виднеются корабли. 
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Тема Средневековья привлекала художников модерна. Один из примеров – 
особняк З. Г. Морозовой с его псевдо-готическим убранством: выполненные           
М. Врубелем скульптура «Роберт и монахини», витраж с фигурой конного рыцаря, а 
также гобелен на стене лестницы, изображающий сцену средневековой охоты. По-
жалуй, существенной особенностью работ Владимирова на тему Средневековья яв-
ляется их тесная связь с христианской традицией – сюжеты обязательно касаются 
религиозной тематики. Можно даже предположить, что «Рыцари» – это изображение 
крестоносцев – участников религиозных военных кампаний средневековой Европы. 
 
Образы музыки: мифологические, символические, метафорические и реальные 		
Уже упомянутые работы, связанные с темой танца, а также музицирующие 
монахини из «Распятия» позволяют говорить о том, что Владимиров уделает доста-
точное внимание теме музыки. Она занимает особое место в системе символизма: 
это одновременно метафора универсального потока творческой энергии и основа 
художественного языка символизма, основанного на ритме и гармонии. 
Ветхозаветный сюжет художник разрабатывает в гуаши «Давид, играющий на 
арфе перед Саулом» (ок. 1908, ВОКГ).  Здесь довольно типичный для него верти-
кальный формат; на переднем плане Давид с музыкальным инструментом, на заднем 
полулежит в меланхолической позе внимающий ему Саул. Героев разделяют длин-
ные тонкие пальмовые ветви и струи дымящего фимиама, одновременно являясь де-
коративным элементом композиции. Похожим образом решена «Мифологическая 
композиция» (воспроизведена в статье Л. Вострецовой): на переднем плане – старец, 
играющий на лире или кифаре, аккомпанирует действу вокруг статуи Аполлона, 
разворачивающемуся на заднем плане. Подобные мифологические музыкальные 
композиции можно встретить у представителей немецкого модерна: Ф. Штука,        
Г. Климта. 
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Есть у Владимирова также и композиции, где музыкальная тема разворачива-
ется в современной художнику атмосфере: это две работы под названием «У рояля». 
В акварели из Вологодской галереи игру пианиста слушают,  склонивши головы, две 
дамы, помещенные на первый план композиции. Рисунок их платьев, а также окру-
жающего фона – это мелкая декоративная рябь в пастельных тонах, в духе «Голубо-
го фонтана» Павла Кузнецова 1905 г. Призрачная атмосфера и внешний вид женских 
фигур позволяют констатировать принадлежность этой работы искусству модерна. 
Похожая сцена и даже аналогичные узоры женских платьев изображены   Г. Клим-
том в композиции «Шуберт за фортепиано» 1899 г. Однако если в «Шуберте» еще 
сохраняются реалистические очертания интерьера и портретные характеристики 
персонажей, то «У рояля» создан Владимировым уже в духе композиций Климта 
более позднего – современного этой работе Владимирова – где декоративное марево 
лишает изображение какой-либо связи с реальным пространством.  
Вторая композиция под названием «У рояля», сохранившаяся в виде каран-
дашного наброска в семейном архиве (воспроизведен в статье Л. Вострецовой, ме-
стонахождение неизвестно), представляет собой синтез современности и мифологии. 
В нижней части, формируя устойчивый фундамент композиции, изображен рояль, за 
которым сидит музыкант, а верхние две трети изображения занимают призрачные, 
как бы вырастающие из самого инструмента, фигуры древнегреческого хора. Фигу-
ры справа держат арфы, три фигуры слева склоняются над головой пианиста, как бы 
подглядывая за его игрой, центральная фигура, в платье с орнаментом, напоминаю-
щим отдельные звенья меандра, устремлена вверх, тем самым завершая пирами-
дальную композицию. Самая светлая часть изображения – пространство над роялем, 
из которого, подобно языкам пламени, вырастают фигуры хора; за ними – условный 
фон, выполненный темной вертикальной штриховкой. Эта композиция является сво-
его рода квинтэссенцией излюбленных символистами мотивов: здесь и древнегрече-
ский хор, отсылающий к «Рождению трагедии» Фридриха Ницше; эти же фигуры – 
призраки, неуловимый дух, рождаемый посредством творчества. 
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Близка теме музыки работа «Испанка» (1906-1907, акватинта, ГМИИ), изоб-
ражающая певицу фламенко во время паузы. Ее правая рука с бубном повисла, левая 
– уперлась в бок, сама испанка устало сгорбилась, отчего ее глубокое декольте стало 
еще ниже. Видно, что испанка уже не молода; она без улыбки оглядывается через 
плечо на остальных участников действа – гитаристов-аккомпаниаторов и танцовщи-
цу фламенко, которая обмахивается веером. Здесь художник изображает контраст 
между веселым беззаботным действом и печалью героини. Стилистически и эмоци-
онально ей близка акватинта «Женщина с папиросой» (ГРМ). Она изображает сидя-
щую молодую женщину в характерном испанском костюме, с цветком в черных во-
лосах. Опираясь на правую руку, в которой зажата папироса, она плачет – из глаз 
обильным потоком текут слезы. Художник показывает оборотную сторону веселого 
действа и намекает, что за всяким творчеством стоят усилия и страдания. 
Любовь к музыке выразилась у Владимирова не только в отвлеченных симво-
листских или мифологических композициях, свидетельством чему является набро-
сок к портрету Федора Шаляпина. Это погрудное изображение певца в профиль, в 
белой рубашке с расстегнутым воротом и черном фраке, с партитурой в руках. Фон 
условный (или незаконченный): красная полоса в нижней части композиции, закан-
чивающаяся на уровне плеча и верха партитуры, и белое поле верхних трех четвер-
тей листа. Лицо Шаляпина спокойное и сосредоточенное, но отбившаяся прядь во-
лос у лба (вкупе с красной полосой фона) передают таящуюся силу темперамента. 
Шаляпина портретировали многие русские художники: Б. Кустодиев, В. Серов,      
К. Коровин и др. Но по степени лаконичности рисунка и обобщенности деталей гу-
ашь Владимирова можно сопоставить разве что с шаржем В. Дени 1918 г., по срав-
нению с которым работа Владимирова только выигрывает: еще более минимальны-
ми средствами он добивается портретной схожести и, в отличие от шаржа Дени, где 
комически запечатлен артистический порыв, он передает скрытый потенциал твор-
ческой силы певца. 
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Продолжает музыкальную тему работа Владимирова по оформлению обложки 
книги Э. Метнера (Вольфинга) «Модернизм и музыка», вышедшей в издательстве 
«Мусагет» в 1912 г. Художник использует шрифт, схожий со шрифтом обложки 
«Стихов о прекрасной даме» А. Блока 1905 г., но более заостренный, почти готиче-
ский. Главный декоративный элемент обложки – эмблема, состоящая из лютни, кол-
чана со стрелами, свитка и венка, оплетенного лентами.  
 
Журнальная и печатная графика: национальная и символическая грани  
модерна 		
Вслед за упоминанием работы Владимирова над декором книги Э. Метнера, 
стоит обратиться к другим его работам этого периода в области печатной графики.  
В 1908-1909 гг. он сотрудничает с ежемесячным просветительским журналом «Се-
верное сияние», издаваемым графиней В. Н. Бобринской.  
В 1908 г. для «Северного сияния» Владимиров выполнил иллюстрации к сказ-
ке датского писателя Карла Эвальда «Туман». В ней описан диалог тумана и ночной 
фиалки, во время которого туман объясняет свое происхождение (капля ручья, обла-
ко в небе, дождь, роса). Перед художником стояла непростая задача изобразить эту 
почти невидимую стихию, которая в то же время семантически так близка мотивам 
символизма. Поскольку сказка рассчитана, прежде всего, на детскую аудиторию, ху-
дожник делает иллюстрации максимально конкретными и реалистичными и следует 
логике повествования. На первой иллюстрации – старый ключарь, который после 
вечернего звона колокольни направляется от церкви к себе домой. Позади себя он 
оставляет готическое здание церкви с высокой колокольней (что сразу задает гео-
графический ориентир для читателя). Мотив воды появляется уже здесь: справа от 
ключаря – родник. Мелкая штриховка, которой художник прорабатывает изображе-
ние, сообщает ему иллюзию звучания: журчание текущей воды, шарканье ног сог-
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бенного старика, шелест листвы высокого дерева, ветки которого обрамляют правый 
верхний угол изображения. Следующие две иллюстрации уже отражают процессы, о 
которых говорит туман в своем рассказе. Сначала изображен ручей. Горизонтальная 
ориентация и изображение низко склонившихся над водой деревьев заставляет 
вспомнить «Офелию» Дж. Милле, но здесь главной героиней выступает сама вода. 
Она украшена цветами и листьями кувшинок, по ней расходятся круги от упавших с 
деревьев капель. Разные виды штриховки обеспечивают изображение света и тени и 
передачу движения текущей воды. Следующая иллюстрация изображает сильный 
дождь, который проливается на землю после того, как вода из ручья испарилась и 
оказалась облаками. Дождь проливается на поле, вспахиваемое крестьянином с по-
мощью плуга, который тащат две лошади. Пока идет дождь, крестьянин остановился 
и подошел проведать лошадей. Вновь точность изображения достигается использо-
ванием различных видов штриховки. Наиболее сложная задача – изобразить туман – 
стояла перед художником в последней иллюстрации. Он рисует одиноко стоящие 
редкие деревца, которые овивают светлые дымные струи. Отдельные туманные по-
токи образуют ноги и руки тумана, сверху вырисовывается голова, и в изображен-
ных струях-потоках угадывается призрачная фигура тумана, как будто одетая в 
струящееся платье и танцующая неведомый танец на фоне ночного неба со сверка-
ющим месяцем. Если разглядеть ноги и руки тумана зрителю не удастся, то и очер-
тания танцующей фигуры не проявятся. В этих иллюстрациях Владимирову удалось 
не только соединить реальные и фантастические образы (а точнее, сделать фанта-
стический образ тумана реальным, поставив его в один ряд с остальными, но усколь-
зающим от невнимательного взгляда), но и удачно передать различные фактуры и 
даже намекнуть на звучание: падающих капель, проливного дождя и т. д. 
В 1909 г. для этого же журнала Владимиров проиллюстрировал сказки Алек-
сея Ремизова «Ангел-Хранитель», «К морю-океану» и «Каменная баба». Эти корот-
кие истории – отрывки из цикла сказок Ремизова «Посолонь», который вышел от-
дельной книгой в 1907 г. и был высоко оценен в среде символистов. М. Волошин 
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писал: «”Посолонь” – книга народных мифов и детских сказок. Главная драгоцен-
ность ее – это ее язык. <…> Его сказочный талант в том, что он подслушивает мол-
чаливую жизнь вещей и явления и разоблачает внутреннюю сущность, древний сон 
каждой вещи»190. Действительно, Ремизов как будто переизобретает миф, и важной 
частью новой символической конструкции оказывается язык – он искрится непри-
вычными архаизированными эпитетами, при этом предложения выстроены макси-
мально лаконично. Перед художником здесь встала задача создать подобную симво-
лическую конструкцию, но уже в сфере визуальной. Его Ангел-хранитель, парящий 
на стелющемся облаке, напоминает одновременно русского Ивана-царевича и ита-
льянского ренессансного принца. Павлиньи перья его крыльев и разнообразие узо-
ров его одежд на фоне мерцающего звездами ночного неба создают искрящееся ма-
рево, и этот эффект тем удивительней, что создан лишь графическими средствами. 
Более лапидарно решена вторая иллюстрация, изображающая «сивобородого Деда» 
и «прыскучего зверя». Крупные завитки дедовой бороды как будто высечены из 
камня, а морда животного заставляет вспомнить скифский звериный стиль. Их фи-
гуры также погружены в неопределенную мерцающую среду, но в отличие от 
предыдущей иллюстрации она трактована крупными кристаллоподобными пятнами 
и напоминает мозаичные фоны Климта.  
На иллюстрации «К морю-океану» перед нами предстает лесное существо Бо-
ли-бошка. Владимиров подчеркивает его кажущуюся тщедушность, используя оди-
наково деликатную штриховку в изображении его фигуры и окружающего ее папо-
ротника. «Каменная баба» кажется монументальной благодаря лаконизму ее черт, 
при этом художник старается передать и фактуру обтесанного камня – с помощью 
«кудрявой» штриховки. Перед ней застыли маленькие фигурки путников, причем 
фигура мальчика на переднем плане почти с точностью повторяет образ гравюры 
Владимирова «Странник». По контрасту с ночной сценой, вытянутой в вертикаль-
ный формат, чтобы показать необъятную высоту каменной бабы, на странице справа 																																																								
190 Волошин М. Лики творчества. Л., 1988. С. 508-509. 
		
113	
художник располагает горизонтальную вставку, где изображает молчаливое скопле-
ние каменных баб. От ночной мистики не остается и следа в виду отсутствия оду-
шевленных персонажей и благодаря изображению яркого солнечного света и кон-
трастных теней. Это финальное изображение, археологически достаточно точное, 
будто бы возвращает в реальный мир читателя, только что совершившего путеше-
ствие по загадочным ландшафтам фантазии Ремизова. Владимиров преуспел в вос-
создании сконструированного Ремизовым мифа графическими средствами, более то-
го, как и писатель, он умело воспользовался приемами стилизации, что позволяет 
определить эти работы как успешный пример модерна и символизма в книжной 
графике. 
В 1910 г. В. Владимиров оформил книгу «Великий князь Дмитрий Донской», 
составленную Н. Чулковым и вышедшую в Санкт-Петербургском обществе грамот-
ности. Тема позволила художнику вновь обратиться к образам национальной рус-
ской истории. В книгу вошли: иллюстрация, изображающая Дмитрия Донского с со-
провождающей стилизованной подписью, сцены «Посадили бояре своего малолет-
него Великого Князя на коня и пошли на Суздальского князя», «Преподобный Сер-
гий благословил Великого Князя», «Инок Пересвет понесся на татарина», «Наконец, 
двое ратников нашли его лежащим без чувств под ветвями недавно срубленного де-
рева» и «Кончина Великого Князя Дмитрия Ивановича Донского». Поскольку иллю-
страции в дешевом просветительском издании черно-белые, интереснее обратиться 
к авторским наброскам. Например, акварель «Русский воин» из собрания Вологод-
ской галереи представляет тот же портретный тип, что и первая иллюстрация книги, 
изображающая Дмитрия Донского: крупного темнобородого богато одетого воина, 
хотя, в отличие от книги, это изображение в полный рост и в другом ракурсе и 
окружении. 
Набросок «Кончина Дмитрия Донского» также находится в собрании Воло-
годской галереи. Изображение выполнено тушью и гуашью на картоне. Художник 
упражняется в изображении разнообразного орнамента: одежды окружающих фигу-
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ру Дмитрия на смертном одре князей и княжон, покрывал его ложа и столика, зана-
веси, изразцовой печи. Здесь он конечно допускает историческую неточность: из-
разцовые печи появились на Руси в конце XVI в., а Дмитрий Донской жил в XIV в. – 
она была исправлена впоследствии: в книге место печи занимает иконостас. Это ис-
правление оказалось удачным и с семантической точки зрения: заменивший быто-
вую деталь обстановки иконостас, на фоне которого горит свеча в руках почившего 
князя, а патриарх совершает отпевание, усиливает пафос момента. Очень характер-
ны для Владимирова две особенности в изображении действующих лиц. Во-первых, 
их фигуры (и даже лица) вытянуты. Если при анализе  евангельских сцен этот факт 
позволял говорить о влиянии маньеризма, то здесь скорее сказывается сюжет: худые 
фигуры ассоциируются с благочестием и противопоставляются будничной сытой 
жизни. Во-вторых, взгляды героев (в работе из ВОКГ – только молодого юноши, в 
книге – почти всех) устремлены вверх – будто следят, как душа усопшего отправля-
ется на небеса; также можно считать это своеобразным способом одухотворить пер-
сонажи. Эта манера изображения лиц очень схожа с тем, что делал Владимиров в 
Знаменском храме (см. Гл. 2). И наконец самая примечательная деталь – одеяние по-
чившего князя: на нем куколь и аналав поверх власяницы – атрибуты монаха. Со-
гласно традиции, перед смертью великие князья обращались в монашество, чтобы 
спасти свою душу. Но Н. Карамзин в «Истории государства Российского» отмечает, 
что  Дмитрий Донской «не хотел следовать обычаю предков, умиравших всегда 
иноками: ибо думал, что несколько дней или часов монашества перед кончиною не 
спасут души и что государю пристойнее умереть на троне нежели в келье»191. Воз-
можно, изображая Дмитрия Донского с монашескими атрибутами, Владимиров пы-
тался подчеркнуть характеристику, данную ему летописью: «благоверный и христо-
любивый»192. 																																																								
191 Карамзин Н. История государства Российского. Ежемесячное приложение к журналу «Север». СПб., 1892. Том V. 
Глава 1. С.66. 
192 Слово о житии великого князя Дмитрия Ивановича. В кн.: Библиотека литературы Древней Руси / РАН. ИРЛИ; Под 
ред. Д. Лихачева и др. СПб.: Наука, 1999. Т. 6: XIV – середина XV века. URL: 
http://lib.pushkinskijdom.ru/Default.aspx?tabid=4985 
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Композиционно «Кончина Дмитрия Донского» явно отсылает к сцене приема 
купцов из «Сказки о царе Салтане» И. Билибина (1904-05): в левой части находится 
главный герой повествования (царь/усопший князь), в правой – пришедшие к нему в 
согбенных позах (купцы/скорбящие); между ними тянется своего рода композици-
онный мост – ковровая дорожка, спускающаяся от трона царя Салтана и длинная 
полоса накидки на одре князя Дмитрия. Обе композиции насыщены буйством узор-
ных платьев действующих лиц. Но главное различие состоит в трактовке простран-
ства и объема фигур. Билибин создает из фигур персонажей и окружающей обста-
новки плоский декоративный ковер, в котором отдельные фигурки как будто выре-
заны из кусков различной ткани; черный контур и редкий штрих выступают здесь и 
для отделения фигур от пространства и в качестве схематического обозначения 
складок одежды, резьбы по дереву, фактуры волос. У Владимирова присутствует 
светотеневая моделировка, фигуры не стоят искусственно ровным рядом, а распо-
ложены на разных планах, сообщая сцене объем. Не только складки одежды тракто-
ваны более натурально, но и фактура волос и бород. Используемый колористиче-
ский ряд более сдержан: здесь преобладают оттенки коричневого, желтого и лилово-
го, по сравнению с ними цвета Билибина кажутся кричащими. Таким образом, Вла-
димиров не превращает сцену в занимательный орнаментальный ковер; трактуя де-
тали более мягко, он передает лиризм сцены и живость персонажей.  
В одном ряду с книжной графикой стоит рассмотреть два листа из собрания 
Вологодской галереи: проект книжной заставки «Приближение бури» и хромолито-
графический «Благодарственный лист», выполненные в 1910-е гг. В горизонтальной 
заставке «Приближение бури», выполненной черной тушью, изображено море в 
окружении скал; сверху надвигаются тучи. Рисунок здесь предельно лаконичен и 
декоративен: и волны, и скалы, и облака изображены наслоениями плавных текучих 
изгибающихся линий, что делает пейзаж похожим на декоративное панно вполне в 
духе стиля модерн. В отличие от иллюстраций к «Туману» Эвальда, художник ис-
пользует длинные непрерывающиеся линии, а не частую разнообразную штриховку. 
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Этот прием уводит рисунок в чисто декоративную плоскость, что в общем-то оправ-
дано его назначением отбивки-колонтитула. Эта часть «книжной архитектуры» 
очень близка реальной архитектуре стиля модерн, каким он предстает, например, в 
особняке С. Рябушинского. Возможно, эта заставка предназначалась для оформле-
ния стихотворного отрывка под таким же названием, подписанного «С. Пинус, из 
Верхарна», опубликованного в журнале «Северное сияние» (№4 за 1909 г., с. 35).  
В «Благодарственном листе» присутствует множество декоративных элемен-
тов, но они максимально проработаны и детализированы и составляют необычную 
семантическую структуру, поэтому здесь можно говорить не столько о декорати-
визме модерна, сколько о символистском наполнении композиции. По краям          
П-образного декоративного поля, покрытого цветущими ветвями и светлыми лента-
ми, сидят музы: две слева занимаются рисунком с натуры, та, что справа, – шитьем. 
Декоративное поле, в котором они изображены, окаймлено черной полосой, которая 
по низу превращается в ленту, обвивающую венки из роз. На центр декоративной 
композиции наложен щит, изображающий Св. Георгия Победоносца, пронзающего 
копьем дракона.  В данной композиции интересно эклектичное сочетание стилевых 
и образных элементов: в то время как музы одеты в светлые струящиеся платья, ко-
торые вместе с их мягкими прическами напоминают образы прерафаэлитов, в част-
ности Д. Россетти, или же античности, образ Св. Георгия решен в русской стилисти-
ке: на нем кольчуга, багряный плащ, из-под остроконечного шлема развеваются во-
лосы, а от белого нимба исходят лучи и льются по золотому фону. Золотые лучи 
вкупе с характерным изображением чешуи дракона синими круглыми пятнами за-
ставляют вспомнить обложку книги А. Белого «Возврат», оформленную В. Влади-
мировым в 1905 г.; здесь появляется то же смешение европейских и восточных мо-
тивов. Как сообщает Ю. Демиденко, «Благодарственный лист» относится к числу 
заказных работ193 – пожалуй, только этим можно объяснить необычное сюжетное, а 
отсюда и стилевое, сочетание. Возможно, зашифрованный в нем смысл – искусство 																																																								
193 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 258. 
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как победа над смертью: черные ленты указывают на траур и смерть, музы – на 
творчество и вечность, а Св. Георгий – на победу.  	
Экспозиционная деятельность: В. Владимиров – критик и устроитель выставок 		
Как явствует из рассмотренных выше работ и рецензий на них, после возвра-
щения из Европы Василий Владимиров много экспонировался и выполнял заказы 
для книжных издательств. Он продолжал быть участником Московского товарище-
ства художников, и в 1909 г. стал его секретарем, прослужив в этой должности до 
1916 г.  
В 1909 г. Владимиров выступил в новом качестве – художественного критика: 
статья «По поводу художественных выставок в Москве», подписанная его инициа-
лами, вышла в журнале «Северное сияние», с которым он сотрудничал в качестве 
иллюстратора. Объемный текст представляет собой не просто рецензию на текущие 
выставочные события, но и анализ тенденций в целом, даже с экскурсом в недав-
нюю историю русской живописи. При этом, точка зрения Владимирова–критика яв-
ляется иллюстрацией его художественной философии и концептуальной принад-
лежности как художника. Он начинает текст с замечания, что наибольшей популяр-
ностью у публики в сезоне 1909 г. стала пользоваться выставка «Союза русских ху-
дожников», творчество членов которого еще недавно было предметом негодования 
публики из-за его «безыдейности» – по сравнению с передвижниками. Что касается 
последних, по мнению автора «побежденный враг мертв» и «скоро передвижниче-
ство отойдет в область истории»194. Причина такого неприятия передвижничества 
Владимировым проста: оно подменило живопись идеей, в то время как «цель живо-
писи – живопись»195. Он отдает должное передвижникам, которые в свое время бо-
ролись против условности академической живописи, но отмечает, что было бы 																																																								
194 В. В. По поводу художественных выставок в Москве // Северное сияние. №4. 1909. С. 131. 
195 Там же. С. 135. 
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ошибкой считать их основателями русской национальной школы. Художник выде-
ляет два объединения, противостоящие принципам передвижничества и ставшие в 
дальнейшем основой «Союза русских художников», – это Московское товарищество 
художников (к которому принадлежал он сам) и «Мир искусства». Кстати, формула 
«цель живописи – живопись» созвучна кредо Московского товарищества художни-
ков «искусство ради искусства», которое упоминает первый секретарь МТХ М. Ше-
стеркин. Владимиров отмечает, что Товарищество «гостеприимно открыло свои вы-
ставки для всего нового», не избежав при этом вещей бездарных и неудачных, но 
все-таки – искренних. Говоря о «Мире искусства», он отметил организаторские спо-
собности и художественное чутье С. Дягилева и подчеркнул, что «несмотря на пол-
ное несочувствие общества» объединение «с редким упорством и смелостью за-
щищало раз занятую им позицию»196. Именно художники этих двух объединений 
составили ядро «Союза», а связало их одинаковое отношение к цели живописи.       
И далее В. Владимиров обращается к отдельным именам наиболее выдающихся на 
его взгляд художников. Это К. Сомов: «когда-то его упрекали в том, что он не уме-
ет рисовать и <…> не заметили в нем лучшего в наше время русского рисовальщи-
ка»197. Он выделяет его портреты А. Блока и Е. Лансере, представленные на выстав-
ке «Союза», и характеризует его как художника «с необыкновенно сильной и яркой 
индивидуальностью, с богатейшей фантазией и горячим темпераментом». Далее 
он пишет о К. Коровине, дав ему парадоксальный комплимент: «не хочется хвалить 
Коровина – он обладает таким громадным дарованием, так много мы в праве тре-
бовать и ждать от него, а он отделывается подачками, очень ничтожными срав-
нительно с его богатством». Отмечает Владимиров и А. Головина, который «рас-
тет с каждым годом», а в его эскизах к «Борису Годунову», представленных на вы-
ставке, «глубоко понят декоративный стиль»198. Данная рецензия показывает худо-
жественные предпочтения Владимирова в отношении работ современников и арти-																																																								
196 Там же. С. 134. 
197 Там же. С. 137.  
198 Там же. С. 138. 
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кулирует важную идею как для его собственного творчества, так и для развития рус-
ского искусства этого периода в целом – искусства не ради идеи, а ради самого 
творческого процесса и совершенствования себя в нем. 
В 1912 г. Владимиров выступил в роли устроителя выставки. На XIX выставке 
Московского товарищества его усилиями был организован гравюрный отдел, что 
было абсолютно ново для российских периодических выставок того времени. В от-
деле было представлено около 200 работ как известных мастеров (В. Матэ, Е. Круг-
ликовой), так и начинающих художников (в частности, он пригласил к участию В. 
Фаворского). Сам Владимиров представил работы «Восточные танцовщицы», «Та-
нец» и «Монашки» – последняя заслужила похвалу П. Эттингера. Также критик от-
метил удачную идею Владимирова «снабдить каталог кратким объяснением различ-
ных графических техник, в которых наша публика так плохо еще разбирается»199. В 
следующем году опыт устроения гравюрного отдела повторился, причем критик А. 
Койранский отметил, что в сравнении с остальными отделами XX выставки «графи-
ка представлена <…> более сильно»200. 
В целом, имя Владимирова  достаточно известно в 1910-е гг., о чем свидетель-
ствует заметка о его учителе В. Н. Мешкове в газете «Русские ведомости»: «… из 
его [Мешкова – Е. Ю.] школы вышли известные художники – Ульянов, Керзин 
(скульптор, подающий большие надежды), Д. Д. Варапаев, В. В. Владимиров, П. В. 
Сивков, А. Ф. Дмитриев»201. 
 
Теоретические взгляды художника в области религиозного искусства 		
В рассматриваемый период В. Владимиров продолжает интересоваться раз-
личными аспектами религиозного искусства. Еще в 1905 и 1910 гг. он занимался 																																																								
199 Эттингер П. XIX выставка МТХ //  Хроника. Аполлон. Март 1912. С. 77. 
200 Койранский А. XX-ая выставка «Московского товарищества художников» // Утро России. 1913. 1-2 февраля. 
201 «Русские ведомости». №243. 1916. 
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оформлением церкви в имении Знаменское-Губайлово. Поездка в Европу обогатила 
его интересы знакомством с искусством европейского Ренессанса, что сказалось, в 
частности, на выборе сюжетов для графических работ. Художник развивает этот ин-
терес еще в двух направлениях: историко-теоретическом (публикует статьи) и при-
кладном (занимается оформлением церкви в Полтавской губернии). 
Не только северное – немецкое – направление европейского искусства интере-
совало В. Владимирова, но и, конечно, наследие Италии. Так, помимо конспекта    
А. Гильдебранда в семейном архиве хранился и его конспект «Книги о живописи» 
Леонардо да Винчи и отрывки из «Жизнеописаний» Дж. Вазари. По окончании сво-
ей учебы в Мюнхене художник посетил Италию. Одно из свидетельств поездки – 
тщательно зарисованный орнамент декора церкви Святого Креста во Флоренции, 
сохранившийся в семейном архиве. 
Возможно, под впечатлением от этой поездки, или же по следам знакомства с 
Фра Анжелико в мюнхенской Пинакотеке, написана его статья «Святой художник. 
Фра Беато Анджелико»202. Со свойственной ему обстоятельностью Владимиров 
начинает разговор о художнике с анализа тенденций в искусстве, которые привели к 
формированию его стиля. Он пишет о столкновении античного и христианского ми-
ровоззрения, которое привело к появлению средневекового византийского искус-
ства, «сурового и непреклонного как догмат»203, затем – возникновении готического 
стиля, который стремится «восстановить гармонию между формой и содержани-
ем»204. Он сравнивает художников готики с детьми, перед которыми «мир предстал 
прекрасной сияющей сказкой» и чье «детски-наивное воображение радовалось чи-
стым и ярким цветам», а новый стиль называет «весной искусства» и «стилем про-
будившейся личности» и дает очень живое описание процесса: «Медленно начинают 
двигаться фигуры святых, оцепеневшие от долгой неподвижности – слабый румя-
нец начинает играть на щеках – загораются глаза живым блеском. Тяжелые дра-																																																								
202 Владимиров В. Святой художник. Фра Беато Анджелико // Северное сияние. №1. 1908. С. 3-19. 
203 Там же. С. 4. 
204 Там же. С. 5. 
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пировки одежд начинают мягкими линиями окутывать тела. На фоне распускают-
ся деревья и зацветают розовые кусты»205. В Италии, пишет Владимиров, двумя 
центрами развития нового стиля стали Флоренция, представленная мастером Джот-
то, и Сиена, представленная Дуччо. И в то время как искусство все более развива-
лось в сторону возрождения античных образов, появился мастер, творчество которо-
го стало кульминацией готического искусства: «накануне воскресения языческих бо-
гов явился самый христианский художник», который «увидел рай и ни на что не хо-
тел больше смотреть»206. Это был Фра Беато Анжелико. 
Владимиров отмечает, что несмотря на принадлежность Флоренции (Фра 
Джованни жил в монастыре Св. Марка), художник испытал влияние сиенской шко-
лы с ее лирическими образами. Он с умилением описывает кроткий нрав мастера, 
главным источником творчества которого была вера, и соответствующую манеру 
его работ: «часто видели, как слезы текли из его глаз в то время, как он писал стра-
дания Христа»; «гамма красок, которой пользуется Фра Беато, такая же чистая и 
ясная как сердце художника»; «картины Фра Беато сияют волшебным трепетным 
светом», «ничего мужественного, сильного, трагического не мог изображать Фра 
Беато»207. В. Владимиров анализирует несколько отдельных произведений худож-
ника, среди которых: «Венчание Богоматери», «Снятие с креста», фрески монастыря 
св. Марка («Благовещение», «Распятие» и др.). Суммирует художественные особен-
ности работ Фра Анджелико Владимиров следующими словами: «телесность дана 
им лишь настолько, чтобы выразить их душевное устремление»208; «расположение 
фигур и их неподвижность близки к византийским композициям, но на мозаиках фи-
гуры святых застыли в каменном оцепенении, у Фра Беато они замерли в неземном 
восторге, <…> как бы боясь каким-нибудь резким движением нарушить святое 
очарование»209. Особенно показательно сравнение манеры художника с Джотто в 																																																								
205 Там же. С. 6-7, 9. 
206 Там же. С. 9. 
207 Там же. С 12-13. 
208 Там же С. 12. 
209 Там же. С. 14. 
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«Снятии со креста»: «когда Джотто писал снятие со креста, то по всей компози-
ции проносился вопль отчаяния», а «у Фра Беато – тихое умиление», потому что 
«свершается великое таинство» и «пройдет одно мгновенье, и глубокая скорбь об 
умершем Учителе преобразится в светлое ликование о воскресшем Господе. “И пе-
чаль ваша на радость будет”» 210. 
Признавая, что Фра Анджелико не был «пророком новых откровений», Вла-
димиров отмечает главную причину, по которой его произведения остаются в исто-
рии и «никогда не утратят своего небесного очарования», – поскольку они являют-
ся «воплощенными молитвами чистой души»211. Именно «проявление живой челове-
ческой души» является ключевым компонентом искусства, который стоит «вне шко-
лы, вне стиля, вне того или другого художественного направления»212. На первый 
взгляд, он противоречит выводу, который звучит в статье о современной ему худо-
жественной жизни, рассмотренной выше, где Владимиров пишет, что живопись 
должна создаваться для живописи. Однако здесь нет противоречия: процесс творче-
ства для Владимирова как раз является проявлением души, поэтому живопись как 
выражение души и есть «живопись ради живописи», которая противопоставлена ис-
кусству ради идеи. Несомненно, эта точка зрения является собственным творческим 
кредо Владимирова-художника.  
Небезынтересно встроить эту статью В. Владимирова в контекст современных 
ему текстов о Фра Анджелико. Впервые русский читатель мог узнать об этом ху-
дожнике читая переводы сочинений Дж. Рескина (С. Соловьев, чья мать переводила 
тексты Дж. Рескина на русский, писал: «Джон Рескин открывает итальянских ху-
дожников, возвращает нам райские сны Беато и Боттичелли, кладет начало новому 
эстетическому социализму»213). Можно уловить некую параллель в том, что к твор-
честву Фра Беато обращается соратник прерафаэлитов, которые, в свою очередь, 
																																																								
210 Там же. С. 15-16. 
211 Там же. С. 19. 
212 Там же. 
213 С. Соловьев. Символизм и декадентство // Весы. 1909. №5. С. 55. 
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оказали влияние на русских художников неоромантического направления – старших 
коллег Владимирова. К 1908 г. о Фра Беато можно было прочитать в двух книгах: 
это словарь Брокгауза и Эфрона (статья З. Венгеровой)214 и «Краткий курс истории 
искусств. 26 лекций» Ф. Рерберга, вышедший в 1908 г.215 Они сходятся в характери-
стике художника с Владимировым, но отрывки, посвященные ему, гораздо меньшие 
по объему. А вот в 1911-12 гг. выходят первые два тома «Образов Италии» П. Мура-
това, которому В. Толмачев приписывает «честь русского открытия Беато Анжели-
ко»216. Характеристика ренессансного мастера Муратовым гораздо более призем-
ленная. Он пишет, что Фра Анжелико – «отличный и веселый сердцем живописец, 
<…>, не святоша и не визионер, каким хотят его видеть иные и каким он никогда не 
был»217, склонный «впадать в сладость»218. На фоне этой характеристики еще более 
отчетлива важность для Владимирова ощущать в искусстве работу души. 
Спустя год после статьи Владимирова Александр Блок пишет стихотворение, 
в котором упоминает Фра Анджелико: 
Стучит топор, и с кампанил 
К нам флорентийский звон долинный 
Плывет, доплыл и разбудил 
Сон золотистый и старинный… 
Не так же ли стучал топор 
В нагорном Фьезоле когда-то, 
Когда впервые взор Беато 
Флоренцию приметил с гор? 
(Фьезоле, 1909 г.) 
																																																								
214 Фьезоле, да, Фра-Джованни// Энциклопедический словарь Брокгауза и Ефрона: в 86 т. (82 т. и 4 доп.). СПб, 1890-
1907. 
215 Рерберг Ф. Краткий курс истории искусств. 26 лекций. М.: Издание В. М. Саблина, 1908. С. 124-125. 
216 Толмачев В. Послесловие. В кн.: Муратов П. Образы Италии. М., 1994. С. 570. 
217 Муратов П. Образы Италии. С. 423. 
218 Там же. С. 466. 
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Еще чуть позже, в 1912 г., «святому художнику» посвятил свои стихи Николай 
Гумилев. Для него, так же как для Владимирова, совершенство искусства Фра Беато 
состоит во вложенной душе, а не формальной точности: «… не все умел он рисовать, 
/  Но то, что рисовал он, – совершенно»; «… краски – ярки и чисты, / Они родились 
с ним и с ним погасли», и наконец: «все в себе вмещает человек, / Который любит 
мир и верит в Бога». При этом Гумилев тоже отмечает отсутствие трагичности в ра-
ботах художника: «И так нестрашен связанным святым / Палач, в рубашку синюю 
одетый, / Им хорошо под нимбом золотым: / И здесь есть свет, и там – иные све-
ты»219. И точно также в случае с самим Гумилевым, присутствие души было важ-
ным компонентом его собственного творческого кредо, как отмечают исследовате-
ли220, и что находит отражение в других его работах – например, в повести «Веселые 
братья», где он выводит концепцию «внутрины»: «Внутрь себя духовными очами 
проникнуть он может – и тоже без конца, как по земным измерениям. Это и есть 
четвертое измерение, или лучше первое – нового порядка, это и есть Бог. И узнал 
тогда человек о новых существах, что одно другого диковиннее. […] Где он их от-
крыл, как не в себе самом, во внутрине своей божественной?»221. 
В полемику с Гумилевым о Фра Беато Анджелико вступает его коллега по 
«Цеху поэтов» Сергей Городецкий в одноименном стихотворении. Он называет его 
«карлик кукольных комедий», который «в свой сурик и в свое сусало / Все красил с 
простотою негритянской». По мнению Городецкого, такое искусство чуждо акмеи-
стам, и он обращается к Гумилеву со словами: «Мне жалко строгих строф стихо-
творенья, / В которых славил ты его упрямо»222. В этой стихотворной полемике чи-
тается разница творческих подходов двух поэтов: Городецкий в эти годы пытался 
																																																								
219 Гумилев Н. Фра Беато Анджелико. // Гумилев Н. Полное собрание сочинений в 10 т. Т.2 Стихотворения. Поэмы 
(1910-1913). М., 1998. С. 123-124.  
220 Раскина Е. Ю. Мотив «благочестивого творчества» («смиренного знания») в художественной программе акмеизма 
// Русская литература. 1999. №3. С. 168-175. 
221 Гумилев Н. Веселые братья. // Гумилев Н. Полное собрание сочинений в 10 т. Т. 6. Художественная проза. М., 2005. 
С. 204. 
222 Сергей Городецкий. Canti d’Italia (10 стихотворений из книги 1912 г. «Итальянские песни») / публ. В. Енишерлова // 
Наше наследие. №70. 2004. URL: http://www.nasledie-rus.ru/podshivka/7013.php 
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уйти от излишнего мистицизма в сторону живой жизни, а для Гумилева неизменно 
важную роль всегда играла вера.  
Василий Владимиров обращается также и к религиозной тематике в отече-
ственном искусстве: в 1912 г. в журнале «Душеполезное чтение» вышла его статья, 
посвященная работе Михаила Нестерова над убранством церкви при Марфо-
Мариинской обители, под названием «Новое истинно художественное в русском 
церковном искусстве»223. Свой текст он начинает сетуя на то, что современная ему 
церковная архитектура утратила оригинальное лицо и неумело «подражает ста-
рине, но без настоящего понимания старины», а живопись «почти никогда не по-
учает, редко украшает и еще реже создает в храме молитвенное настроение»224. 
При этом автор напоминает, что церковь – это колыбель искусства, где оно возникло 
и развивалось как в Европе, так и на Руси. Удачным современным примером как ар-
хитектуры, так и внутреннего убранства он называет церковь Марфо-Мариинской 
обители. Если архитектор А. Щусев использовал образцы псковско-новгородского 
зодчества, то есть исходил из готовых форм (как отмечает В. Владимиров, ему это 
удалось «с большим талантом и вкусом»), то живописец М. Нестеров «воплотил 
свои идеи в совершенно новых оригинальных формах, более близких и понятных нам, 
чем древний иконописный стиль»225. Владимиров отмечает свободу композиций в 
средней части храма на боковых стенах, непривычную в контексте традиционного 
церковного искусства, а также изображение фигур людей в композиции явления 
Христа, расположенной над аркой в трапезной, одетых современно и представляю-
щих собой современные типажи. «Разве не понятнее, не ближе нам Христос, стоя-
щий среди родного пейзажа, среди знакомых нам людей, чем изображенный на 
условном золотом фоне?»226. На этот, по сути, риторический вопрос автор отвечает, 
пользуясь историческими примерами: древнерусских иконописцев, которые с легко-																																																								
223 Владимиров В. Новое истинно художественное в русском церковном искусстве (Новый храм Марфо-мариинской 
обители в Москве) // Душеполезное чтение. №6. 1912. С. 281-288. 
224 Там же. С. 281-282. 
225 Там же. С. 283. 
226 Там же. С. 285. 
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стью вводили в композиции детали современного им быта, если не находилось гре-
ческих образцов, бытовых сцен на фресках Софийского собора в Киеве,  изображе-
ния царя Алексея Михайловича на иконе Симона Ушакова. Также он приводит в 
пример европейских ренессансных мастеров, вводивших в религиозную живопись 
изображения донаторов. Эти примеры позволяют Владимирову сделать вывод, что 
Нестеров не только не нарушил традиций, но и вдохнул в них новые силы. Он вос-
кресил дух церковной живописи – «дух, потому что Нестеров никогда не пользо-
вался старыми живописными формами»227. То есть, и сам Нестеров, и поддержива-
ющий его начинание Владимиров понимают церковный канон как формальную схе-
му и отвергают его. 
По всей видимости, статья Владимирова была ответом на полемику, развер-
нувшуюся вокруг убранства Покровской церкви: многим современникам не нрави-
лось решение М. Нестерова отказаться от сплошной росписи стен и стилизации под 
старину, его обвиняли даже в нарушении непреложных правил православной иконо-
графии. Сам он писал о создании своей живописи для этой церкви так: «Я полагал 
найти собственный стиль, в котором бы воплотилась как-то вся моя вера, творческая 
сила, лицо, душа, живая и действенная, душа художника. Мне думалось, что в деле 
веры, религии, познания духа Божия это было необходимо. Стиль есть моя вера, 
стилизация же – это вера, но чья-то»228. Именно это устремление Нестерова и счи-
тывает Владимиров и вновь приходит к заключению, созвучному его предыдущим 
текстам: художник «делал то, что чувствовал, и поэтому действительно создал не-
что очень искреннее и истинно прекрасное»229. Примечательно, что сам Нестеров 
использует тезис о «живой душе» еще в 1898 г., описывая свои впечатления от вы-
ставки мюнхенского Сецессиона: «искание живой души, духа, природы также по-
чтенно, как и живой красивой формы ее»230 [курсив мой – Е. Ю.]. 
																																																								
227 Там же. С. 287. 
228 Нестеров М. О пережитом. 1862-1917 гг. Воспоминания. М., 2006. С. 430. 
229 Владимиров В.  Указ. соч. С. 283. 
230 Нестеров М. Из писем. Л., 1968. С. 134. 
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Интересен другой пример упоминания души в церковной живописи: в 1906 г. 
критик К. Сюннерберг в обзоре работ В. Васнецова, исполненных для церкви в име-
нии Ю. Нечаева-Мальцова, отметил: «Я не нашел души. Я не увидел красоты. На 
меня безучастно глядели холодно созданные оболочки, давно известные формы, 
ставшие почти формулами»231. Здесь прочитывается конфликт, декоративной и поэ-
тической составляющей модерна. В данном случае мастер предыдущего поколения, 
чье творчество обозначило переход неоромантизма к модерну, Васнецов оказался, 
согласно мнению критика, среди «декораторов», в то время как наличие души в жи-
вописи других мастеров ставит их в ряд «поэтов» (в терминологии П. Муратова). 
Между строк В. Владимиров отмечает, что начиная с XVIII в. только один ху-
дожник мог бы «дать новую жизнь русскому церковному искусству» – Александр 
Иванов (1806–1858), автор «Явления Христа народу», но его работа для церкви, к 
сожалению, не ушла дальше эскизов. Среди других художников, чей вклад в цер-
ковное искусство Владимиров признает ценным, он называет помимо Михаила 
Нестерова, Виктора Васнецова с его работами во Владимирском соборе и Михаила 
Врубеля с его работами для Кирилловской церкви в Киеве. Этот ряд позволяет по-
нять собственные творческие устремления Владимирова в этой области, и вполне 
возможно, что его собственные работы в сфере церковной живописи могли бы его 
продолжить, если бы сохранились.  
Около 1914 г. Владимиров занимался росписью церкви на хуторе Городища в 
Полтавской губернии, и эта работа непосредственно связана с событиями в его лич-
ной жизни. В 1914 г. он женился на Лидии Горвиц. Она происходила из состоятель-
ной петербургской семьи: ее отец, Михаил Абрамович Горвиц – сын купца 1-й гиль-
дии, московского и петербургского почетного гражданина Абрама Исаевича Горви-
ца и племянник профессора медицины Мартына Исаевича Горвица; мать – Софья 
Адольфовна, в девичестве – Рубинштейн, происходила из одной из богатейших 
харьковских семей. Семья Рубинштейн занималась благотворительностью и покро-																																																								
231 Золотое руно. 1906. №1. С. 125. Цит. по: Стернин Г. Художественная жизнь России 1900-1910-х гг. С.208. 
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вительствовала искусству. Младшей двоюродной сестрой Софьи Адольфовны была 
Ида Рубинштейн, которая после смерти родственников в Харькове переехала в Пе-
тербург и была на ее попечении. По возрасту Ида приходилась Софье скорее пле-
мянницей, и в гимназии Таганцевой она училась вместе с дочерью Софьи Лидией. С 
детства Лидия дружила с Самуилом Маршаком, они обменивались письмами. Но в 
какой-то момент мать Лидии обеспокоили эти отношения с юношей из бедной се-
мьи, из-за чего дружба прервалась и возобновилась уже когда у обоих были свои се-
мьи232.  
Помимо петербургской квартиры у семьи Горвиц было имение на хуторе Го-
родище Лохвицкого уезда Полтавской губернии233. Именно там Владимиров зани-
мался росписью церкви. До конца непонятно, что было сначала – заказ на работу над 
церковью или женитьба на Лидии. На XXI выставке Московского товарищества ху-
дожников, которая проходила в 1915 г., были представлены эскизы и проекты рос-
писи из подготовительных работ для стенной живописи церкви при имении Горвиц 
«Городище», Полтавской губернии. В каталоге эти работы значатся принадлежащи-
ми собранию Л. М. Горвиц (еще не Владимировой), а адрес художника – по-
прежнему арбатский: Б. Толстовский переулок, 2. А вот в каталоге выставки «Ху-
дожники Москвы – жертвам войны» 1914-1915 гг. адрес В. Владимирова уже указан 
как «имение Горвиц, “Городище”, Лохвицы, Полтавская губерния». Для этой вы-
ставки художник представил лишь две работы: эскизы «Св. Георгий Победоносец» и 
«Св. Мученики Флор и Лавр». 
Список работ, представленных на XXI выставке МТХ, более внушительный: 
«Вход в Иерусалим», «Распятие», «Погребение», «Воскресение», «Святые мученицы 
София, Вера, Надежда и Любовь», «Св. Кн. Владимир и Св. Кн. Александр», «Свя-
тые Апостолы Иоанн и Иаков», «Святые Апостолы Петр и Павел», «Святые муче-																																																								
232 Материалы к биографии. Маршак И. С. От детства к детям. В кн.: Жизнь и творчество Самуила Яковлевича Мар-
шака. М., 1975. Цит. по: Гейзер М. Маршак. М., 2006. С. 79. 
233  Адрес «Лохвице Полтавской губернии, Городище» указан в адресной книжке А. Д. Бугаевой (матери А. Белого) в 
связи с именем А. В. Сизовой (1880-1940) – сестры В. Владимирова и жены композитора Н. Сизова (РГАЛИ. Ф. 53. 
Оп. 3. Д. 23. Книга адресов А. Д. Бугаевой. С. 552).  
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ницы», «Пророки», «Св. Николай и преподобный Сергий», «Св. Иоанн Предтеча» 
для церкви в Городищах, а также «Спас нерукотворный нерукотворенный (для 
надгробной часовни)» и эскизы школы для 1-го Сухаревского городского училища 
(оба – собрание Н. Я. Епанечникова) и декоративные эскизы «Из Евангелия», «Св. 
Георгий», «Распятие», «Предтеча в пустыне». К сожалению, остается только пере-
числять эти работы, а не судить об их исполнении. Единственный уцелевший в се-
мейном архиве фрагмент, по-видимому имеющий отношение к этим работам, – ак-
варельный эскиз церковного декора (или фрагмента утвари) с узорными крестами и 
фрагментом надписи «Епане» (по-видимому, незаконченное «Епанечников»). Кос-
венным свидетельством таланта художника в этой области является тот факт, что 
некоторые его работы приобретены Н. Я. Епанечниковым – реставратором древне-
русской живописи и потомственным иконописцем.  
В целом творчество Василия Владимирова периода 1906-1916 гг. обладает ря-
дом характерных черт. Большинство рассмотренных здесь работ выполнены в раз-
ных техниках печатной графики. С самого начала своего творчества художник не 
работал с масляной живописью, а создавал малоформатные композиции акварелью, 
гуашью и тушью, поэтому его стремление овладеть техниками печатной графики 
вполне органично для общей логики развития его творчества. Немаловажное место 
среди графических техник, которыми художник обучился в Мюнхене, занимает 
цветная акватинта – она позволила Владимирову сохранить текучую акварельную 
живописность своих работ и не отказаться от использования цвета, который являет-
ся важным семантическим элементом в искусстве символизма. Пребывание в Гер-
мании и поездка в Италию оказали большое воздействие на художника с точки зре-
ния как стилевых, так и сюжетных влияний. Он попадает под обаяние как своих 
учителей, принадлежащих мюнхенскому Сецессиону, так и старых мастеров, с кото-
рыми знакомится в Старой Пинакотеке, после чего начинает по-новому строить свои 
композиции и прорабатывать их декоративные элементы, а также находит новые 
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сюжеты, связанные с европейской историей. Наконец, один из ключевых факторов 
творчества художника – это концептуальная база символизма: сюда встраивается 
как его интерес к редким библейским сюжетам или их необычная трактовка, так и 
тяготение к отдельным сюжетным элементам, семантически нагруженным в рамках 
символизма: музыке, танцу, маскам, обобщенным женским образам и стихиям. Кри-
тик Г. Лукомский в начале 1910 г. характеризует работы Владимирова как «неожи-
данно талантливые», в частности, «в “Маскараде” много острой характеристики, 
красивы красочные сочетания» 234 . Кажется неслучайным совпадением похвала        
Лукомского серии «Маскарад», которая близка интересам художников «Мира ис-
кусства», и его положительная характеристика выставки МТХ в виду близости «Со-
юзу русских художников» в «талантливости работ» 235 – гравюры Владимирова ока-
зываются, на взгляд критика, близки творчеству продолжателей традиции «Мира 
искусства». 
Василий Владимиров в своем творчестве следует общей логике развития рус-
ского искусства неоромантической направленности к модерну и символизму, при-
чем не только в стилевом ключе, но и в концептуальном: он сам создает своеобраз-
ные мифы или метафоры. Сюда можно отнести его «Автопортрет Дюрера» и музы-
кальные композиции «У рояля». В целом, творчество Василия Владимирова в этот 
период находится на пике, и его неповторимыми чертами являются тесная связь с 
концепциями символизма, сочетание стилевых влияний европейского модерна, 
средневековья, маньеризма и собственное изобразительное мифотворчество. 
Многие из работ художника этого периода можно охарактеризовать как поэ-
тические или мистические, но насколько просто они интерпретируемы? «Вопрос о 
недосказанности художественного образа, о его неизреченности, о невозможности 
свести его к какому-то параллельному ряду, выраженному словами, опирающемуся 
на логическую канву, был одним из острейших» для русского символизма, как под-
																																																								
234 Лукомский Г. Художественная жизнь Москвы // Хроника. Аполлон. №5. 1910. С. 66. 
235 Там же. С. 65. 
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черкивает Д. Сарабьянов236. Художник действительно иногда выбирает маргиналь-
ные сюжеты или необычно  трактует традиционные, однако это еще не говорит о 
недосказанности и неясности. Как писал Вяч. Иванов, «символ только тогда символ, 
когда он неисчерпаем и беспределен в своем значении, когда он изрекает на своем 
сокровенном (иератическом и магическом) языке намека и внушения нечто неизгла-
голимое, неадекватное внешнему слову»237. Гравюры В. Владимирова этих лет, по-
жалуй, не в полной мере соответствуют этому тезису. Скорее он действует в духе 
немцев – М. Клингера и Ф. Штука, чьи картины полны намеков, позволяющих зри-
телю разгадать смысл238.  
Что касается религиозного искусства В. Владимирова, то в связи с его увлече-
нием Фра Беато Анджелико и одобрительной оценкой работы М. Нестерова в Мар-
фо-Мариинской обители стоит показать полярную ему точку зрения. Это отзыв на 
выставку М. Нестерова 1907 г. И. Грабаря, который писал: «И еще я думаю, что 
времена Беато-Анжелико и Андрея Рублева миновали безвозвратно и если вообще 
возможна речь о возрождении религиозной живописи и мы когда-нибудь до него 
доживем, то уж, конечно, эта живопись даже отдаленно не будет напоминать несте-
ровских святых»239 (неприятие Грабаря вызывали «всякие наивности» и стилизация 
их Нестеровым). И если творчество Нестерова с его неоромантизмом и стилизацией 
действительно коренится в XIX в., то работы Владимирова венчают период модерна. 
Подобно его кумиру Фра Беато, он завершает эпоху, а не является предвестником 
новой – тем более что вскоре в России места религиозному искусству не останется.  
 
 
																																																								
236 Сарабьянов Д. Русский вариант стиля модерн в живописи конца XIX – начала XX века. С. 208. 
237 Иванов Вяч. По звездам. СПб., 1909. С. 39. 
238 Сарабьянов Д. Указ. соч. С. 208. 
239 Грабарь И. Две выставки // Весы. 1907. №3. С. 104.  
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Глава 4. 1921–1930 гг. В. В. Владимиров среди мирискусников и конструктиви-
стов в детском книгоиздательстве в Ленинграде 		
Первая мировая война коснулась художника непосредственно, что можно 
предположить исходя из письма Владимира Фаворского родителям от 11 сентября 
1916 г. из армии: «От вас и от Маруси я знаю, призвали или призовут Ив.[ана] 
Сем.[еновича], Вас.[илия] Вас.[ильевича] и Година»240. Но с достоверностью утвер-
ждать, что Василий Владимиров служил нельзя, т.к. больше никаких свидетельств 
не сохранилось. К тому же известно, что его первый сын – Михаил – родился в де-
кабре 1917 г., следовательно, уйти на войну Василий Васильевич мог на короткий 
период осенью-зимой 1916 г., чтобы вернуться к весне.  
О периоде 1918–1920 гг. известно мало. Скорее всего, период гражданской 
войны оказался нелегким, учитывая происхождение семьи Горвиц. Известно лишь, 
что в 1918–1919 гг. имя Василия Владимирова встречается в каталогах выставок в 
Рязани, где в эти годы работал его учитель В. Мешков. А в 1919–1921 гг., как сооб-
щает Ю. Демиденко241, художник занимался оформительскими работами для город-
ской библиотеки и гарнизонного клуба в Кременчуге. Также он занимался книжной 
иллюстрацией – в издательстве Кременчуга вышла оформленная им книжка «Да бу-
дет свет!» еврейского поэта и эсперантиста Ильи Изгура. Исходя из этого, можно 
предположить, что семья в эти годы продолжала жить в Городищах, а оформитель-
ские работы в Кременчуге, который располагался неподалеку, были способом зара-
ботать на жизнь.  
В 1921 г.  Владимиров переехал в Петроград, и период 1920-х гг. оказался не-
легким для художника вдвойне: во-первых, человеку, всю жизнь прожившему в 
Москве, было непросто приспособиться к новой среде; во-вторых, молодое совет-
ское государство, только что пережившее Гражданскую войну, ставило задачу вы-																																																								
240 Фаворский В. Воспоминания современников. Письма художника. Стенограммы выступлений. М., 1991.  С. 132. 
241 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 262. 
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живания перед каждым. Первоначально Владимиров ехал на должность эксперта и 
заведующего складом при Отделе художественных ценностей Северо-Западного 
управления Наркомата внешней торговли (устроился он туда по протекции М. Горь-
кого, который в то время занимал пост председателя экспертной комиссии242), а впо-
следствии активно участвовал в процессе работы над детской книжной иллюстраци-
ей в ведущих изданиях того времени.  
Многих художников в 1920-е гг. работа в сфере книжной иллюстрации при-
влекала в силу прагматических причин, а благодаря социальному запросу на новые 
форматы и большому количеству художников, вовлеченных в этот процесс, в    
1920-е гг. в Ленинграде произошел бум детской книжной иллюстрации. Владимиров 
принимал непосредственное участие в работе издательств «Радуга» и Госиздат, а 
также детского журнала «Новый Робинзон» («Воробей»), скорее всего не без про-
текции Самуила Маршака – друга детства Лидии Горвиц, жены Василия Васильеви-
ча. Эволюция творческого метода московского мастера в Ленинграде является пово-
дом обратиться к анализу художественных подходов как московской и ленинград-
ской школ детской книжной графики, так и отдельных направлений внутри них – 
конструктивистского и мирискуснического. 
Но разговор о ленинградском периоде творчества Владимирова и его работе в 
сфере детской книжной иллюстрации следует начать с книжки «Да будет свет!», из-
данной еще на Украине в 1920 г., т. к. и стилистически и тематически она не имеет 
ничего общего с его композициями в духе символизма и модерна, а вырабатывает те 
приемы, которыми художник будет пользоваться в работе для ленинградских изда-
тельств в 1920-е гг. Книга посвящена необходимости народного просвещения, и 
чтобы увлечь широкого читателя, автор, Илья Изгур, добавляет ей подзаголовок 
«кинопоэма», тем самым проведя параллель между двумя массовыми видами искус-
ства тех лет и обозначив задачу художника – снабдить поэму живыми «кинемато-
																																																								
242 Там же. С. 262-263. 
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графичными» иллюстрациями. Эту задачу Владимиров с легкостью выполняет, ис-
пользуя несколько примечательных приемов.  
Каждая страница книги состоит из четверостишия и сопровождающей иллю-
страции, что создает иллюзию сменяющихся кино-сцен. Главным героем выступает 
простой народ, и художник обращается к жанру реалистических зарисовок, создан-
ных немного небрежно – как бы на ходу, в движении. Иллюзию движения придает и 
выбор изображаемых сцен: например, кульминационный момент взрыва бомбы, 
сброшенной с цепеллина, вокруг которого кружат аэропланы. В одной из иллюстра-
ций Владимиров использует прием, который в кинематографе был бы результатом 
монтажа: он изображает кующих свои цепи узников на первом плане и возвышаю-
щегося над ними ярко освещенного исполина на втором. В другом месте он показы-
вает основное действие сквозь пелену ближнего плана, на который направлен ос-
новной фокус: рабочие, перетаскивающие груз, изображены на среднем плане, а на 
первом – как бы наблюдающий за ними паук в своей паутине.  
Самым сильным образом книги, транслирующим боль пережитых лет Первой 
мировой войны, является изображение царя, который в сопровождении фигуры 
смерти взирает с высоты на бесконечную вереницу солдат, идущих на фронт. Сила 
этого образа состоит в совмещении реального и символического планов. В стоящем 
к зрителю спиной царе сразу угадывается Николай II; смерть, стоящая к нему впо-
лоборота, указывает вытянутой рукой куда-то в сторону солдат. Воины маршируют 
посреди пустынного абстрактного пейзажа, над которым простерлось мрачное небо, 
как будто сразу шагают в вечность. Отсутствие деталей сообщает этой сцене прон-
зительное молчание – так звенит пустота, куда они ушли навсегда. 
Примечательно также и то, что Владимиров использует аллегорические фигу-
ры, что так не характерно для художника-символиста, а скорее предваряет художе-
ственные стратегии советской культуры 1930-х гг. Он изображает гения знания с 
книгой и факелом в руках, у ног которого пала побежденная смерть с косой. Как по-
ложено по законам кинематографа или приключенческой повести, трагическая 
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кульминация преодолевается, и наступает счастливый конец. Владимиров изобража-
ет народ, купающийся в лучах знания, и книгу, водруженную на пальмовые ветви, 
символизирующие победу. Это окажется лейтмотивом его последующего творчества 
– работы в сфере массовой детской книжной иллюстрации и народного просвеще-
ния.  
 
Издательство «Радуга» и два стилистических направления в иллюстрации 		
Расцвет детской книги в ленинградском книгоиздании 1920-х годов – во мно-
гом заслуга Самуила Маршака, вокруг которого сформировалась целая плеяда писа-
телей и иллюстраторов. Первым издательством, специализирующимся в области ис-
ключительно детской литературы, стала «Радуга», выросшая из задуманного К. Чу-
ковским и С. Маршаком детского журнала: его публикация не состоялась, зато было 
открыто издательство, учредителем и редактором которого стал журналист Лев 
Клячко. В конце 1922 г. вышли первые книги: «Тараканище» К. Чуковского с иллю-
страциями Сергея Чехонина и «Мойдодыр» с иллюстрациями Юрия Анненкова; Че-
хонину же принадлежит эмблема «Радуги» с изображением библейской голубки, ко-
торая была выпущена Ноем исследовать мир после Потопа. Среди художников, со-
трудничавших с «Радугой», – Б. Кустодиев, М. Добужинский, К. Петров-Водкин,    
Е. Кругликова, В. Ермолаева и мн. др.: в работе издательства принимали участие 
около ста графиков243.  
Стилистически графика изданий «Радуги» основывалась на мирискуснической 
традиции, а уже к 1925 г. вошло в силу и второе направление – конструктивистское, 
прежде всего в лице Владимира Лебедева. Именно в «Радуге» сформировался зна-
менитый тандем писателя Маршака и художника Лебедева, из которого родились 
книжки «Мороженое», «Багаж», «Цирк» и др.  																																																								
243 Кузнецова Г. У истоков детской советской книги // Детская литература. 1976. № 7. С. 70–73. 
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Своеобразие визуального языка В. Лебедева и художников его школы – схема-
тизация и стилизация в русле авангардных поисков и конструктивистского дизайна, 
уплощение и упрощение фигур при сохранении их полной узнаваемости. В. Лебедев 
находится посередине между двумя полюсами в сфере авангардной иллюстрации. С 
одной стороны – Эль Лисицкий с его беспредметными, редуцированными до базо-
вых знаков и геометрических фигур композициями (как, например, «Сказ про два 
квадрата», 1922). С другой стороны – Вера Ермолаева, которая в 1918 г. создала 
первую артель по производству детских книжек «Сегодня» (в нее входили Ю. Ан-
ненков, Н. Альтман, Н. Лапшин), а в конце 1920-х гг. иллюстрировала книжки 
обэриутов; ее стиль сформировался под влиянием М. Ларионова и Н. Гончаровой и 
их общего увлечения уличными вывесками.  
Сам В. Лебедев, как указывают многие авторы, исходил из своего опыта ре-
кламных плакатов «Петроградских окон РОСТа», он редуцировал фигуры до «ти-
пов»: самый показательный пример – шарообразные фигуры «буржуев», перекоче-
вавшие из его плакатов в иллюстрации к «Мороженому». Лебедев отказывается от 
перспективных построений и создает композиции из отдельных плоскостей внутри 
белого листа страницы. Так, например, его жираф из «Слоненка» Р. Киплинга (1926) 
как бы состоит из отдельных пятен, мозаично расположенных на белом листе. Этот 
прием нашел свое продолжение и у его последователей: в иллюстрациях к «Ситцу» 
М. Ильина (1926) Евгения Эвенбах изобразила ткань с помощью отдельных темных 
полосок на белом фоне листа, тем самым как бы впечатывая узор прямо в простран-
ство страницы. При этом рисунки Лебедева нельзя назвать полностью абстрактны-
ми: плоскости, из которых состоят фигуры, – это не просто геометрические формы, 
они обладают почти осязаемой фактурой: мех шубы у барыни в «Багаже» (1926), де-
ревянные поверхности в «Как рубанок сделал рубанок» (1927) и т. д.  
Второе направление, которому стилистически ближе работы В. Владимирова, 
– графика художников-мирискусников – укоренено в традиции стиля модерн, и ос-
новной технической характеристикой, объединяющей мастеров этого направления, 
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является свободный линейный рисунок. А. Федоров-Давыдов утверждал, что стили-
стика иллюстраций «Радуги» генетически связана с творчеством Александра Бенуа: 
«от его “Азбуки” и “Игрушек”, а никак не от детских книжек Г. Нарбута и Д. Мит-
рохина, поведем мы происхождение превосходной в художественном отношении 
современной детской книжки Ленинграда (главным образом изд. “Радуги”)»244. 
Направление в ленинградской иллюстрации, родившееся из графики мирискусни-
ков, В. Петров называет «орнаментально-декоративным», противопоставляя «архи-
тектонически-конструктивному» стилю художников Детгиза245. 
Алексей Федоров-Давыдов в свое время констатировал, что «различие мос-
ковской и ленинградской графики в том, что первая – целиком материальна, всегда 
ясно ощущает форму и материал, производит вещи, которые воспринимаются нами 
почти с осязанием и вкусом, вторая – абстракция от материала в сторону чистого 
интеллекта, свободной выдумки»246. Под «материальностью» московской школы он 
имеет в виду, прежде всего, работу в ксилографии, характерную, например, для В. 
Фаворского, в то время как в Ленинграде «техника превратилась в стилистику», пе-
реводя «язык гравюры на язык графики»247 (речь об И. Билибине). При этом инте-
ресно, что в 1910-е гг. В. Владимиров работал в технике офорта, и этим его работам 
присуще «насыщенное до вязкости чувство среды», которое Е. Штейнер выделает в 
качестве ключевой характеристики модерна рубежа веков248, а Федоров-Давыдов 
называет офорт «родом, присущим именно Ленинграду»249. Таким образом, еще до 
переезда в Ленинград Владимирова многое сближало с художниками этой школы. 
В издательстве «Радуга» вышли книжки «Белая ворона. Громовая стрела» 
(1925) и «Электрофикация» П. Литвинова (1926) с иллюстрациями Владимирова.    
В этих работах он далек от схематизации и уплощения лебедевской школы; он рабо-
																																																								
244 Мастера современной гравюры и графики. М.; Л., 1928. С. 206. 
245 Петров В. Пятьдесят лет ленинградской книжной графики // Искусство книги 1967. Вып. 7. М., 1971. С. 71. 
246 Мастера современной гравюры и графики. С. 205. 
247 Там же. С. 208. 
248 Штейнер Е. Авангард и построение нового человека. Искусство советской детской книги 1920-х гг. С. 78. 
249 Мастера современной гравюры и графики. С. 204. 
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тает не плоскостями, а линиями – как и в предыдущем своем творчестве. Иногда ху-
дожник слегка пренебрегает пропорциями, что вкупе с прерывистым штрихом со-
здает впечатление шаржевости и непосредственности рисунка, придает сценам ди-
намику. Рассмотрим подробнее его иллюстрации к «Электрофикации». В оформле-
нии обложки Владимиров использует рубленый шрифт без засечек, характерный для 
художников производственной книги: этим подчеркивается индустриальная тема. 
Далее идет титульный лист, на котором название дано рукописным текстом, свитым 
из электрических проводов; оно выступает границей между верхним и нижним ри-
сунком, на котором изображены герои книги: сверху – до случившейся с героем ис-
тории (тетка бранит мальчишку, ей вторит собачонка), снизу – после (тетка гладит 
мальчика по голове, а собачонка стоит в позе «служить»). Черно-белые иллюстрации 
выполнены в манере линейного рисунка, но примечательно изображение теней, от-
брасываемых героями: они трактованы плотными черными силуэтами и напоминают 
об иллюстрациях Е. Бём к. XIX в. или же Г. Нарбута и Е. Кругликовой, на которых 
они оказали непосредственное влияние. С помощью этого приема, а также изобра-
жения тетки в характерном старомодном платье в пол, Владимиров подчеркивает ее 
принадлежность старому режиму, при котором еще не было «электрификации всей 
страны»250. Особенно заметен этот прием в сравнении с рисунками Л. Смехова для 
более позднего московского издания той же книги (Молодая гвардия, 1930): у Сме-
хова тетка изображена вполне «советской» – бабкой в платке. Такой типаж характе-
рен для всего последующего советского времени, и стилистического разрыва между 
старой и новой Россией, так метко прослеженного Владимировым, здесь уже нет.  
В похожей манере, но уже без использования черных силуэтов (что подтвер-
ждает их концептуальную, а не стилистическую природу в «Электрофикации»), вы-
																																																								
250 В связи с темой электричества и конфликта старого и нового можно вспомнить забавный эпизод из жизни русских 
символистов: в начале 1900-х гг. на одном из религиозно-философских собраний Д.  Мережковский стал доказывать, 
что достаточно горячей веры, чтобы случилось чудо, и ночь обернется днем, стоит только сказать «Да будет свет!» – и 
в момент, когда он произнес эту фразу, в комнате погас свет из-за сбоя электричества.  (Эпизод описан в кн.: Муравье-
ва И. Век модерна. Т. 1. СПб., 2004. С. 205-06). 
  
		
139	
полнены иллюстрации к «Белой вороне. Громовой стреле». В книге две истории: 
первая – о девочке, нашедшей на своем дворе ворону-альбиноса; вторая – краткое 
содержание эволюции в природе, рассказанное учителем мальчишкам, которые от-
копали осколок белемнита. Несмотря на то, что истории не связаны друг с другом, в 
рисунке обложки художник пытается их соединить: на ней изображен пейзаж с ма-
монтом на переднем плане и со стаей ворон, летящих по небу, одна из которых – бе-
лая с красным глазом – в тон цвету шрифта. Обложка не лишена и декоративных 
элементов: тонкая черная полоса с белым пунктиром тянется по низу, отделяя имя 
художника от выходных данных; красная полоса с «канатным» узором является 
верхней границей обложки и одновременно продолжением общей рамки (таким об-
разом, вне рамки и вне общего декоративного поля оказывается название серии – 
«Библиотека для юношества»). Своеобразным украшением является и стилизован-
ный шрифт в имени автора: буквы выполнены в виде толстых вертикальных бочон-
ков с тонкими горизонтальными засечками – они ассоциируются с бревнами, из ко-
торых сделана изба (вокруг избы сконцентрировано действие первой книги). В име-
ни художника шрифт иной: тонкий, угловатый, с ромбообразными буквами – он 
скорее напоминает наскальные рисунки и отсылает нас ко второму рассказу. Посе-
редине расположен белый прямоугольник в красной рамке, в котором указаны 
названия книг; между ними декоративный вытянутый ромб, напоминающий стрелку 
компаса. Таким образом в цельной гармонично решенной обложке Владимиров пе-
редает две истории: сверху – буквы-бревна, изображение вороньей стаи и название 
первого рассказа – «Белая ворона»; снизу – шрифт стилизованный под наскальные 
знаки, мамонт и название второго рассказа – «Громовая стрела». Изображенный 
пейзаж при этом остается цельным, как и прямоугольная врезка с названиями.  
Иллюстрации в книге черно-белые, выполнены черной тушью, а затем по-
видимому перенесенные в книгу фотомеханическим способом или с помощью авто-
литографии, как и в остальных книгах с иллюстрациями Владимирова. Среди перво-
начальных эскизов есть и выполненные черной акварелью тонкой кистью, но судя 
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по изданной книге, художник отказался от акварели в пользу более тонкой прора-
ботки тушью. Примечательная черта рисунков Владимирова в этой и других книгах 
середины 1920-х гг. – использование частой параллельной удлиненной штриховки. 
Рисунок, выполненный таким образом, напоминает ксилографию – популярную в 
эти годы технику гравюры на дереве, которая возродилась в силу как экономических 
(царящий в первые годы революции «цинковый голод», по выражению А. Сидоро-
ва251), так и стилистических причин. Владимиров, развивавшийся как мастер гравю-
ры на металле в 1910-е гг., не владел техникой ксилографии (либо ему не хватало 
времени на выполнение гравюры в отличие от рисунка тушью – ведь детской книгой 
он в первую очередь зарабатывал и важна была скорость исполнения). Но при этом 
техника ксилографии напоминала о таком феномене традиционной русской культу-
ры как лубок, поэтому кажется не случайным стремление художника подражать де-
ревянной гравюре, когда речь идет об иллюстрации историй, связанных с крестья-
нами или простыми людьми из народа: это «Белая ворона», «Самовар» (Д. Четвери-
ков, ГИЗ, 1927), а также ряд работ, выполненных для детского журнала «Новый Ро-
бинзон» (бывш. «Воробей»). Ю. Молок пишет, что «возрождение оригинальной гра-
вюры на дереве <…> связывали с решительным обновлением художественных 
форм», а «внимание к проблемам художественной формы <…>, связывалось в со-
знании современников с общими социальными потрясениями, которые были вызва-
ны революцией»252. Другими словами, после революции у массовой, в том числе 
детской, книги появился новый читатель, и художники нашли тот художественный 
язык, который был им уже близок. Именно эта ассоциативная связка имитации кси-
лографии и наличия героя (а также и читателя) из народа прочитывается в этих ра-
ботах. 
В 1927 г. в издательстве «Радуга» вышла книга Бориса Житкова «Черные па-
руса» с иллюстрациями Владимирова. Она относится к литературе приключенче-
																																																								
251 Гравюра и книга. 1924. №1. С. 4. 
252 Молок Ю. Начала московской книги. 20-е годы. // Искусство книги 1967. Вып. 7. М., 1971. С. 36-37. 
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ской направленности – излюбленной сфере Житкова. Рассказ посвящен мытарствам 
казака в Средиземном море: он попадает в плен то к венецианцам, то к сарацинам, 
пока наконец не попадает на борт славянского (хорватского) судна. Иллюстрации в 
книге можно разделить на четыре группы: предметные – изображающие различные 
типы судов (ладья, фелюга, карамусал, галера, саэта и др.); технические – демон-
стрирующие особенности оснастки судов; этнографические – изображающие раз-
личные типы иностранцев, встречающихся герою (венецианцы, марокканские арабы 
и пр.) и повествовательные (в которых разворачиваются действия героев). Стили-
стически эти виды иллюстраций решены по-разному. Технические иллюстрации 
представляют собой плоскостные рисунки-чертежи с подписями. Предметные изоб-
ражают корабли достаточно реалистично, но без лишних деталей; объемы здесь ре-
шены штриховкой, а сами корабли помещены в контекст лаконичного морского пей-
зажа. Этнографические зарисовки передают обобщенные портреты-типы. Венециан-
цы выглядят как донаторы с картин мастеров итальянского Возрождения. Воины в 
латах отсылают к гравюре Владимирова «Рыцари» 1908–1911 гг., но проработаны в 
реалистической стилистике, вместо неопределенного фона символической компози-
ции здесь – белый фон листа. Удачным представляется изображение марокканских 
арабов, с точки зрения как этнической убедительности черт лица, так и деталей ко-
стюма и вооружения, выполненных разными типами штриховки. Повествовательные 
иллюстрации в основном относятся к описанию шиурмы – команды гребцов. Здесь 
Владимиров вновь пользуется кинематографическими приемами: он выхватывает 
сцену с разных планов, тем самым передавая движение и напряженность момента. 
Разные типы иллюстрирования внутри одной книги художник будет использовать и 
в дальнейшей работе с Б. Житковым, прежде всего, в книгах о паровозах, где также 
потребуется наряду с нарративом описать и разные виды этих машин, и их устрой-
ство. 
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Альманах «Новый Робинзон» – «поворот к настоящей жизни» 
 
 
Еще одним центром детской иллюстрации в Петрограде-Ленинграде середины 
1920-х гг. был альманах «Воробей» (1923–1924), издаваемый газетой «Петроград-
ская правда», и с ноября 1924 г. трансформировавшийся в журнал «Новый Робин-
зон» (закрыт в июне 1925). Им руководила Злата Лилина – заведующая отделом 
народного образования Петроградского исполкома, жена Г. Зиновьева. Фактически, 
издание приобрело свое неповторимое лицо благодаря С. Маршаку: вместе с           
Б. Житковым, В. Бианки, М. Ильиным, Е. Шварцем, М. и А. Слонимскими он поста-
вил задачу «преодолеть традиции детской книги и создать для советских детей лите-
ратуру <…> раскрывающую перед детьми весь необъятный мир живой реальной 
действительности»253. Актриса Н. Волотова, жена писателя С. Семенова, посовето-
вала коллегам мужа пригласить С. Маршака для руководства детским журналом и 
стала помогать ему в качестве официального секретаря «Воробья». Ее воспоминания 
свидетельствуют о процессе преобразования альманаха, о том, как «Самуил Яковле-
вич сразу стал поворачивать журнал к настоящей жизни». Ему же принадлежит идея 
переименования журнала в «Новый Робинзон». Примечательно, как перекликаются 
символы времени, связанные с издательством «Радуга» и журналом «Новый Робин-
зон»: на эмблеме «Радуги» использовано изображение голубки, которую Ной первой 
выпустил в мир после Потопа, а придумывая имя для журнала Маршак говорил о 
себе и своих друзьях как о Робинзонах, выброшенных на неизвестную землю. 
По свидетельству Н. Волотовой «в журнале приняли участие прекрасные ху-
дожники: Б. Кустодиев, А. Бенуа, В. Сварог, Н. Тырса, К. Рудаков, В. Конашевич,   
В. Лебедев, В. Владимиров, В. Ходасевич, А. Пахомов и др.»254 – имя Владимирова 
фигурирует и здесь. И действительно, он иллюстрировал заметки Б. Житкова, З. Ли-																																																								
253 Петров В. Владимир Васильевич Лебедев. Л., 1972. С. 89. 
254 Волотова Н. Как создавался «Робинзон» // «Я думал, чувствовал, я жил». Воспоминания о Маршаке. М., 1988.        
С. 188–196. 
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линой, А. Слонимского, постоянные рубрики «Лаборатория “Нового Робинзона”» и 
«Мастеровой», а также сам писал заметки, сопровождая их собственными иллю-
страциями: «Как делают кинематограф» (1924, № 6(9)), «Из чего и как делать иг-
рушки» (1925, № 3–4). Маршак упоминает Владимирова в ряду известных художни-
ков: «Рука об руку с писателями работали художники Александр Бенуа, С. Чехонин, 
Б. Кустодиев, К. Рудаков, В. Замирайло, В. Владимиров и другие»255. 
Для рубрики «Мастеровой» Б. Житкова Владимиров выполнял иллюстрации 
технического плана, в виде чертежей и схем устройства предметов, о которых идет 
речь в тексте: штепселя и лампочки, модели планера и т. п.256 Язык инженерного 
чертежа был присущ конструктивистам, но в данном случае здесь нет присущей им 
жесткости, четкости и схематичности. Это линейный рисунок со штриховкой, пере-
дающей светотеневые нюансы, и сопроводительными надписями – как в учебнике 
черчения. В собственных заметках подобного дидактически-практического характе-
ра, Владимиров дает гораздо более разнообразные иллюстрации. Так, в рассказе 
«Как делают кинематограф» помимо плоских схем устройства волшебного фонаря и 
кинопроектора, он дает схему сборки стробоскопа (в заметке он описывает, как са-
мостоятельно его соорудить), а также иллюстрацию его в действии (два мальчика 
смотрят на движущиеся картинки из стробоскопа, который крутит один из них) и 
картинку, где мальчик крутит веревочку с пуговкой на конце, которая иллюстрирует 
принцип работы кинематографа. Кроме того, в начале заметки идет заглавная иллю-
страция, представляющая собой прямоугольную панель со словом «кинематограф» и 
комично бегущими, по-видимому, на долгожданный сеанс, людьми. Фигуры на за-
главной иллюстрации выполнены с помощью зигзагообразной, «кудрявой» штри-
ховки, что делает изображение более воздушным по сравнению с другими иллю-
страциями, создает иллюзию рисунка углем. Вторят динамике и комизму бегущих 
фигур «пляшущие» буквы в слове «кинематограф»: по форме они напоминают 																																																								
255 Маршак С. Дом, увенчанный глобусом. В кн.: Собрание сочинений в 8 томах. Т. 7. М., 1972. С. 554-574. 
256 Житков Б. Электромонтер // Воробей (Новый Робинзон). 1925. №7(22). Рубрика «Мастеровой». С. 27-29; Житков Б. 
Модель планера // Воробей (Новый Робинзон). 1925. №12. Рубрика «Мастеровой». С. 28-29. 
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шрифт с обложки «Тараканища», выполненной Чехониным для издательства «Раду-
га» (1923). При этом, Владимиров использует короткую прямую штриховку по пра-
вой стороне букв, что придает им ощущение движения – в ту же сторону, что и 
мчащаяся публика – как будто работает тот же принцип, что и в описанном им трю-
ке с пуговкой на веревочке, – предметы уже передвинулись в пространстве, а наш 
глаз еще помнит их предыдущее положение и воспринимает его как, скажем, хвост 
кометы. Интересно, что очень схожую книжку выпустил позже – в 1927 г. – сам Б. 
Житков, снабдив собственными рисунками: в ней тоже рассказывалось как соору-
дить стробоскоп257. 
Владимиров иллюстрировал и художественные рассказы в «Новом Робин-
зоне». Например, «Ураган» Б. Житкова258. Здесь художник впервые изображает чер-
нокожих персонажей – это важный тип для его последующей работы над «Челове-
ком с Луны» Е. Васильевой. В отличие от карикатурных или схематичных фигур 
чернокожих у других художников (подробнее о которых будет сказано ниже), В. 
Владимиров делает их фигуры реалистичными и нейтральными. В сцене, где они 
наблюдают за спуском парашюта, он прорабатывает плотными штрихами черные 
тела, оставляя лишь немного тонких белых линий, лепящих округлые формы. Со-
здается впечатление, что две стоящие фигуры слегка излишне извиваются, но этот 
эффект – результат изображения позы испуга: их колени согнуты, а головы выгля-
дывают из-за деревьев. На следующем рисунке, где сомалийцы одеваются в одежду 
Рене, они уже стоят ровно, пропорции тел выверены, а вот для головы фигуры слева 
как будто не хватило места в рамке, оттого она уменьшена в размерах – кроме как 
ошибкой художника это не объяснить. Другая интересная иллюстрация в этом рас-
сказе – это изображение Эйфелевой башни. Как и в остальных случаях, художник 
работает черной тушью. В данном случае очевидно его желание передать эффект 
мрачной дождливой погоды и башни, возвышающейся среди ненастья. Такой эф-
																																																								
257 Житков Б. Кино в коробке. М.: ГИЗ, 1927. 
258 Житков Б. Ураган // Воробей (Новый Робинзон). 1924. №7(10). С. 13-20. 
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фект хорошо передала бы черная гравюра на дереве или же меццо-тинто, но худож-
нику удается, как и в других случаях, приблизиться к желаемому эффекту, работая 
тушью и просто меняя интенсивность и тип штриховки. 
В «Новом Робинзоне» печаталась и сама З. Лилина. Будучи и педагогом, и  ре-
волюционеркой, она написала очерк «Дети-революционеры», который публиковался 
в журнале по главам259, а затем вышел отдельной книжкой в Госиздате в 1929 г. с 
теми же иллюстрациями В. Владимирова. Если сравнить изображенных персонажей 
с героями других книг (например, «Белой вороны»), можно проследить некий схо-
жий изобразительный тип, который художник использует для героев-детей: они все-
гда курносы, с маленькими глазками, короткий нос посажен довольно высоко – это 
черты, присущие детям славянской внешности и ассоциирующийся с простым про-
исхождением. Общая демократическая направленность книги стилистически роднит 
ее с «Да будет свет!» И. Изгура. Интересна аллюзия на картину Э. Делакруа «Свобо-
да, ведущая народ» в иллюстрации «Храбро боролась молодежь Парижской комму-
ны»: композицию также венчает женская фигура с флагом, но здесь это девочка – 
ведь книга посвящена детям. 
 
Феномен производственной книги и «Паровозы» В. Владимирова 		
Художественным редактором альманаха «Новый Робинзон» был Николай 
Лапшин – один из выдающихся иллюстраторов в области производственной книги – 
жанре, который стал наиболее популярным в советском детском книгоиздании с се-
редины 1920-х гг. Жанр производственной книги появился в ответ на критику совет-
скими педагогами сказки как пережитка буржуазной жизни; задачи, сформулиро-
ванные Маршаком для «Нового Робинзона» о создании детской книги, близкой реа-																																																								
259 Лилина З. Дети-революционеры. Февральская революция // Воробей (Новый Робинзон). 1925. №7(22). С. 12-15; 
Лилина З. Дети-революционеры. Школьники // Воробей (Новый Робинзон). 1925. №12. С. 17-20. 
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лиям жизни, также способствовали его развитию. В этих книгах доступным детям 
языком описывались современные технологические феномены (аэропланы, парово-
зы, производство тех или иных изделий и т. д.) в действии. Маршак писал: «Прочти-
те книги Бориса Житкова с такими простыми, вполне откровенными названиями, 
как  “Про эту книгу” или “Паровоз”, или “Телеграмма”, и вы увидите, что они дают 
не объективные описания технических процессов, а напряженное действие. Чита-
тель сам берется за рычаги паровоза, сам запускает руку в кассу наборщика. Но это-
го мало. На глазах у читателя сызнова изобретается телеграф, типографский станок, 
железная дорога»260.  
Ю. Герчук анализирует деятельность московских и ленинградских художни-
ков в создании производственной книги. В Москве первые опыты в этой области 
принадлежат сестрам Г. и О. Чичаговым, сотрудничавшим с писателем Н. Смирно-
вым. Чичаговы учились во ВХУТЕМАСе у А. Родченко, и лаконичная плакатная 
стилистика, присущая конструктивистам, нашла отражение в их опытах детской 
книги. В книге «Откуда посуда?» (1924) иллюстрации решены плоскими обобщен-
ными силуэтами, в «Детям о газете» (1926) они напоминают скорее производствен-
ные чертежи. Герчук отмечает, что слабым местом этого подхода было изображение 
людей: «в жесткие схемы не всегда удавалось художницам органично ввести чело-
веческую фигуру»261. Противоположность им – более поздние книжки А. Дейнеки, в 
которых, напротив, главным героем выступает рабочий (например, «Электромон-
тер» Б. Уральского, 1930), а технические детали, хоть и выполнены предельно точ-
но, являются фоном.  
В Ленинграде лицо производственной книги было более цельным. Работы     
Е. Эвенбах, М. Цехановского и Н. Лапшина создавались под влиянием В. Лебедева. 
Среди характерных для него приемов: «расположение фигур и предметов в белом 
поле страницы, а не в иллюзорном перспективном пространстве, способы обобще-																																																								
260 Маршак С. Литература детям // Литературный современник. 1933. №12. Цит. по: Герчук Ю. Художественные миры 
книги М., 1989. С. 107. 
261 Герчук Ю. Указ. соч. С. 104. 
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ния формы, напряженная пластика упругих силуэтов, выразительность подчеркну-
той фактуры поверхностей»262. Самые яркие примеры успешного использования ле-
бедевских приемов – иллюстрации М. Цехановского к книгам «Семь чудес» (1926) и 
«Почта» (1927) C. Маршака, «Карманный товарищ» (1927) М. Ильина. Хоть фигуры 
и упрощены, и уплощены, они остаются очень материальными, осязаемыми, благо-
даря фактуре и грамотному размещению в пространстве страницы. Ту же характери-
стику можно отнести к работам Е. Эвенбах («Фарфоровая чашечка» Е. Данько, 1925; 
«Ситец» и «Кожа» М. Ильина, 1926): в отличие от аскетизма сестер Чичаговых, ху-
дожница играет с фактурой и сохраняет ощущение объема, стилизует фигуры людей 
и животных, достигает «предметности» изображенных вещей.  
Стилистически отстоит от М. Цехановского и Е. Эвенбах Н. Лапшин: в своих 
иллюстрациях к книгам М. Ильина (например, «Как автомобиль учился ходить», 
1930) он пользуется линейным рисунком и создает достаточно верные по пропорци-
ям, хоть и обобщенные, миниатюры-комментарии к тексту. Одновременно в книгу 
помещаются фоторепродукции, а рисунок обложки выполнен в ином ключе: фигуры 
людей состоят как будто из отдельных плоских деталей, они разлетаются из взо-
рвавшейся повозки в белых клубах дыма, сопровождаемые красными линиями – 
штрихами, передающими движение взрывной волны. Несмотря на такой эклектизм 
внутри одной книги, Ю. Герчук находит, что книжка в целом сохраняет единство 
стиля. 
Пожалуй, именно последнему примеру наиболее стилистически близки «про-
изводственные» иллюстрации В. Владимирова – его рисунки к «Паровозам» Б. Жит-
кова. Е. Штейнер называет паровоз «лирическим героем нового типа»263: паровозу 
было посвящено несколько десятков книг в 1920-е гг. Примечательно, что суще-
ствуют две похожие книги Б. Житкова с иллюстрациями В. Владимирова: это «Па-
ровозы», вышедшие в издательстве «Радуга» и 1925 г. и «Паровоз», опубликован-
																																																								
262 Там же. С. 108. 
263 Штейнер Е. Указ. соч. С. 150. 
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ный Государственным издательством в 1927 г. «Паровозы» (1925) состоят из от-
дельных глав – историй, героями которых являются одушевленные паровозы; «Па-
ровоз» (1927) – история изобретения паровоза, с примерами паровозов Стефенсона и 
Тревитика и особенностями их устройства. Если в первой книге текст Житкова ско-
рее лирический, то во второй дается историческая справка об изобретении паровоза 
и техническая – о его устройстве (хотя заканчивается книга анекдотом о попе, нена-
роком угнавшем поезд). Соответствуют тексту и иллюстрации Владимирова: если в 
книге 1925 г. в них присутствовали человеческие фигуры, происходило некое дей-
ствие, и этому соответствовала манера – линейная иллюстрация с множеством 
штрихов, напоминающая скорый набросок по горячим следам повествования, то в 
книге 1927 г. присутствуют детальные и выверенные, как настоящие чертежи (но не 
лишенные объема за счет штриховки), изображения паровозов разных типов и раз-
ных лет, а также их внутреннее устройство с указанием всех деталей и их текстовы-
ми обозначениями.  
Интересно сравнить «Паровозы» Владимирова с паровозами других художни-
ков, анализу которых посвящена глава «Лирический герой нового типа в литературе 
победившего класса» книги Е. Штейнера, иронически деконструирующей историю 
детской книжной иллюстрации первого десятилетия советского государства. «Геро-
ев нового типа» можно разделить на две категории: паровозы как технические объ-
екты и паровозы как антропоморфные существа. Последний тип появляется, по мне-
нию Е. Штейнера, либо как пережиток дореволюционной сентиментальности и че-
ловечности, либо как показатель некоего подсознательного ужаса перед хтониче-
ским чудовищем нового времени. Пример антропоморфного паровоза – иллюстра-
ции Н. Ушина к книге П. Орловца «Паровозы на дыбы» (1925): паровоз румян и 
усат, а помимо колес у него – длинные лапки. Е. Штейнер определяет текст книги 
как пример «эстрадного оживляжа социально приветствуемой темы»264. Эти иллю-
страции можно было бы назвать комическими, если бы не эпическая картина-																																																								
264 Там же. С. 166. 
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разворот с заводами, демонстрацией, рядами «книг для деревни», в центре которой – 
постамент с живыми фигурами рабочего и пионера, а в левой части – ухмыляющий-
ся паровоз, своими лапками как бы приглашающий стайку пионеров в новую жизнь. 
Наличие в этой композиции у паровоза «лица» кажется совсем неуместным, оно не 
производит комического эффекта и снижает эффект эпический. Примечательно, что 
хотя в тексте Б. Житкова 1925 г. паровозы одушевлены, В. Владимиров в своих ил-
люстрациях не берется их «оживлять», тем самым избегая какой-либо (возможно, 
невольной в случае с рисунками Н. Ушина) карикатурности. 
Противоположность антропоморфным – паровозы конструктивистские, пре-
дельно схематические: абсолютно плоский, состоящий из простейших фигур – пря-
моугольников и кругов – паровоз Г. Ечеистова в книге В. Ильиной «Шоколад» 
(1923), схематичный паровоз-глыба, трактованный контрастами черных и белых 
плоскостей у сестер Чичаговых в книге Н. Смирнова «Путь на север» (1924), их же 
паровоз с идеально правильными пропорциями плоских вагончиков в книге «Как 
люди ездят» (1925). Иллюстрация, помещенная над текстом стихотворения «Поезд» 
в «Как люди ездят» (с. 12) удивительно схожа с иллюстрацией В. Владимирова в 
«Паровозах» 1925 г. (с. 58–59): в обоих случаях это вытянутый по горизонтали над 
текстом фрагмент железнодорожного состава, схожи даже пропорции вагонов. Но 
простое добавление штриховки для обозначения фактуры вагонов и вырывающегося 
из трубы пара делает иллюстрации Владимирова гораздо более живыми. 
 
Работа со шрифтом – конструктивным и стилистическим элементом обложки 		
В 1924 г. С. Маршак и В. Лебедев возглавили ленинградское отделение дет-
ского отдела Государственного издательства в качестве литературного и художе-
ственного редакторов. Здесь идея Маршака о создании литературы, открывающей 
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«ворота в жизнь взрослых»265  получила свое дальнейшее развитие, а перед художе-
ственной редакцией Лебедева встала задача трансформировать старые традиции 
оформления книги, которая вылилась в концепцию «конструктивно-органического 
соединения рисунков и текста»266. При этом художники, работавшие под началом 
Лебедева в Госиздате, принадлежали к разным стилистическим направлениям, но 
его единственным условием как редактора было создание книги как единого кон-
структивно решенного организма.  
Идею книги как единого целого в начале 1920-х гг. развивали одновременно с 
В. Лебедевым и другие художники и теоретики. Например, Н. Купреянов ставит     
Лебедева в один ряд с крупнейшим представителем московской школы Владимиром 
Фаворским: оба «начинают с того, что строят книгу и делают иллюстрации только 
как часть, подчиненную целому»267. В 1922 г. была опубликована работа А. Сидоро-
ва «Искусство книги», которая фактически ввела в научный оборот словосочетание, 
выделенное в ее названии. Сидоров, следуя традиции Г. Вельфлина, говорит о чере-
довании стилей в искусстве: «декадентский» стиль модерн он определяет как деко-
ративный и утверждает, что «маятник должен качнуться в другую сторону к насто-
ящей конструктивности», где «совпадают красота и польза»268. Он обосновывает 
идею книги как единого конструктивного целого, в котором важны прежде всего 
элементы конструкции, от выбора бумаги, шрифта и верстки до композиционно 
грамотного расположения иллюстраций. А. Сидоров указывает на то, что форма и 
конструкция книги – это первостепенное требование, в то время как «внешность» 
или декоративное начало – естественное, но не необходимое.  
Стоит отметить, что идея целостности книги, гармонии между текстом и ил-
люстрацией прозвучала еще в конце XIX в. у английского художника и иллюстрато-
																																																								
265 Маршак С. Литература детям // Литературный современник. 1933. № 12. Цит. по: Петров В. Владимир Васильевич 
Лебедев. С. 89. 
266 Петров В. Указ. соч. С. 90. 
267 Купреянов Н. Советская графика за десять лет // Журналист. 1928. № 2. Цит. по: Герчук Ю. Художественные миры 
книги. С. 18. 
268 Сидоров А. Искусство книги. М., 1922. С. 11. 
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ра детских книг Уолтера Крейна (1845–1915), одного из организаторов «Общества 
искусств и ремесел», близкого кругу прерафаэлитов. Как уже было упомянуто в    
Гл. 1, стиль У. Крейна оказал воздействие на творчество многих русских художни-
ков-графиков, в частности, Е. Поленовой и Г. Нарбута. Другим художником, близ-
ким стилистике Крейна, можно назвать И. Билибина, который также как и Крейн 
испытал влияние японской гравюры, а также использовал четкий контур и плоские 
приглушенные оттенки заливки. Влияние Крейна на художников «Мира искусства» 
отмечает А. Федоров-Давыдов, и именно мирискусники заложили понимание книги 
как единого целого (неслучайно понятие «синтеза искусств» разрабатывается имен-
но искусством модерна). Однако здесь справедливо замечание Ю. Герчука о том, что 
книга мирискусников – это «неоклассическая форма с явным преобладанием деко-
ративных качеств над экспрессивными»269, которое возвращает нас к тезису А. Си-
дорова о необходимости приоритета конструктивного начала в новой концепции 
книги. 
Отдельно стоит рассмотреть тему шрифта как части единого книжного 
оформления. Герчук выделяет три направления в дизайне шрифта. Первое – мирис-
кусническое – исходит из стилизации наборных шрифтов русского классицизма в 
свободной технике рисунка и их индивидуализации в манере отдельных художни-
ков. Второе – конструктивистское – направление является противоположностью 
первому: шрифт максимально упрощается и унифицируется. Конструктивисты ис-
пользуют «гротеск» (sans serif)  – шрифт без засечек, прямоугольный, статичный, без 
намека на рукописность. В этом отношении важно замечание о том, что обложки 
конструктивистских книг в 1920-е гг. родились из соединения книжного и плакатно-
го дизайна270 – рубленый прямоугольный шрифт происходит именно из плаката. А 
третье, особое направление, выделенное Ю. Герчуком, – шрифт в книжной ксило-
																																																								
269 Герчук Ю. Указ. соч. С. 97. 
270 Rosenfeld A. Figuration versus abstraction in Soviet illustrated children’s books, 1920-1930. In: Defining Russian graphic 
arts: from Diaghilev to Stalin, 1898-1934.  Rutgers University Press, 1999. P. 187. 
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графии, главным отличием которого от первых двух является объемность, диктуе-
мая требованием единства с гравированным изображением271.  
На примере работ Владимирова можно проследить эволюцию шрифта от пер-
вого типа ко второму. В шрифте на обложке «Белой вороны. Громовой стрелы» 
(«Радуга», 1923) угадываются отголоски стиля модерн: буквы в имени автора как бы 
состоят из толстых вертикальных бочонков, расширяющихся посередине и пересе-
каемых горизонтальными линиями засечек. Название книги, имя художника, назва-
ние издательства и название серии – все выполнены разным типом шрифта, наибо-
лее индивидуализированным из которых является шрифт в имени художника: все 
буквы состоят из штрихов одного размера, даже круглые очертания букв О и С ре-
шены в виде ромба и полу-ромба – как уже было сказано выше, стилистика здесь 
обусловлена сюжетом. Названия рассказов даны в белом квадрате-врезке, располо-
женном посередине рисунка обложки; текст, а также окантовка квадрата, вторящая 
общей рамке обложки, выполнены красным. Похожим образом (за исключением 
квадрата-врезки) в смысле композиции и разницы шрифтов решена обложка «Паро-
возов» 1925 г., вышедших в той же серии «Библиотека для юношества», но исполь-
зованные шрифты отличаются: в имени автора вертикальные линии больше не 
напоминают бочонки, они равномерно толстые; буквы названия выполнены прямо-
угольным шрифтом без засечек, с утрированно толстыми вертикальными элемента-
ми и утрированно тонкими кривыми, все буквы находятся на разной высоте, как бы 
уносимые вверх клубами белого пара из труб паровоза; а шрифт в названии изда-
тельства и дате наклонный, почти рукописный.   
В более поздних работах Владимиров перенимает прямоугольный конструк-
тивистский шрифт. В «Паровозе» 1927 г. уже нет никаких прыгающих букв, надпись 
прямоугольным шрифтом без засечек прямо и симметрично встала над рисунком 
обложки. Похожим образом решены обложки «Самовара» (1927), «Без языка» (1929) 
и других книг, вышедших в Госиздате. Владимиров стремится унифицировать 																																																								
271 Герчук Ю. Указ. соч. С. 34-35. 
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шрифт, минимизировать его декоративность, чтобы он не отвлекал от изображений, 
поскольку они, в силу своей реалистичности (обложки «Самовара» и «Без языка» 
выполнены в технике тональной иллюстрации), полны деталей, и излишняя витиева-
тость или неоднородность шрифта могла бы их перегрузить. Возможно также и то, 
что шрифт и оформление обложек Госиздата в целом унифицируются к концу 1920-
х гг.: достаточно сравнить обложки Владимирова с обложками других художников – 
Е. Эвенбах («Ситец» М. Ильина, 1926), М. Цехановского («Карманный товарищ» М. 
Ильина, 1927, и «Почта» С. Маршака, 1930), Н. Лапшина («Как автомобиль учился 
ходить» М. Ильина, 1930). Во всех из них схож не только шрифт, но и расположение 
надписей в композиционном поле обложки: сверху средним размером шрифта ука-
зано имя автора, ниже крупным размером – название произведения, в самом низу 
самым мелким размером – название издательства и год. Есть, конечно, и различия: 
так, на обложках Владимирова для ГИЗа (в отличие от его работ для «Радуги») не 
указано имя художника, имя Е. Эвенбах стоит рядом с именем М. Ильина вверху 
обложки «Ситца», М. Цехановский допускает разные вариации: например, в «По-
чте» название издательства дано в виде круглого штампа.  
 
Этнография и стилизация в оформлении книги «Человек с Луны» 		
Помимо забавно-поучительных историй и наглядных книжек о производстве, 
в советской детской литературе 1920-х гг. появляется интернациональная тема, за-
трагивающая в первую очередь «угнетенные народы». Так, на страницах книжек пе-
ред советскими детьми появляются негритята, китайцы, индейцы – «детки-
разноцветки», как называется книга С. Полтавского с иллюстрациями С. Чехонина. 
С одной стороны, расовая проблематика в левом дискурсе очевидно пересекается с 
классовой, с другой стороны, цветные герои этих книг всегда предстают в положе-
нии подчинения не только их империалистическим эксплуататорам, но и, как это ни 
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парадоксально, советским пионерам-освободителям. Так, скрываясь под лозунгами 
интернационала и дружбы народов, обнаруживает себя патерналистская сущность 
российской культуры, унаследованная советской республикой от Российской импе-
рии и парадоксально мимикрировавшая под борьбу с империализмом. Цветные ге-
рои неизменно показываются в книжках как неразумные, а иллюстрации изобража-
ют их либо карикатурно, как в «Детках-разноцветках» С. Чехонина, либо предельно 
схематично, как элемент декора, как в «Письмах из Африки» (Беюл – Н. Заболоц-
кий, иллюстрации Н. Лапшина, ГИЗ, 1928).   
«Цветная» тема присутствует и в творчестве В. Владимирова, однако не имеет 
ничего общего с оскорбительно-карикатурными советскими «разноцветками». Это 
его иллюстрации к книге Е. Васильевой «Человек с луны» (ГИЗ, 1926). В 1910-е го-
ды Е. Васильева печатала стихи в журнале «Аполлон» под псевдонимом Черубина 
де Габриак, придуманном ей вместе с М. Волошиным; с 1922 г. работала в петро-
градском ТЮЗе, где по неподтвержденным данным трудился и В. Владимиров272, а с 
1926 г. служила в библиотеке Академии наук – возможно,  ее последнее назначение 
вдохновило или натолкнуло ее на тему детской книжки о Н. Миклухо-Маклае. «Че-
ловеком с луны» Маклая называли папуасы Новой Гвинеи, а книга представляет со-
бой адаптированную для детей историю его путешествия, с описанием быта абори-
генов и общения с ними путешественника.  
Иллюстрации в этом издании играют ключевую роль, и несмотря на детский 
возраст аудитории, выполнены по принципу научной литературы: фигуры статичны, 
пропорции выверены; здесь нет карикатурных гримас и поз, украшения и инстру-
менты папуасов переданы с детальной точностью их декоративных узоров. Они вы-
полнены черной тушью, плоскостны: это почти силуэтные изображения. Можно 
сравнить эти иллюстрации с рисунками Н. Лапшина для книги Беюла «Письма из 
																																																								
272 Детские театры находились в ведении З.И. Лилиной, как и журнал «Воробей» («Новый Робинзон») - Демиденко Ю. 
Указ. соч. С. 263, а в течение трех лет литературно-репертуарную часть возглавлял С. Маршак. В 1920-е гг. ТЮЗ рас-
полагался в здании бывшего тенишевского училища на Моховой улице – почти рядом с домом, где жил В. Владими-
ров. 
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Африки»: у последнего фигуры также даны черными силуэтами, уплощены, но 
нарисованы они без мелких подробностей, с вытянутыми пропорциями, даны в дви-
жении (африканцы часто изображались танцующими – «негры сверкая глянцем, 
своим предавались танцам»273). Или с пигмеями из «Охоты» Лебедева (1925) – эти 
также схематичны: конечности как будто оторваны от туловища, и у художника 
здесь специфическая задача – он упражняется в передаче фактур разной плотности: 
кожи, волос, деревянных щитов; их фигуры опять же изображены в движении. В 
сравнении с ними изображения папуасов Владимировым создают ощущение иллю-
страции специализированного научного издания. Однако, исходя из первоначальных 
карандашных набросков, можно сделать вывод, что художник не сразу пришел к та-
кому решению: на них изображены фигуры папуасов на фоне пейзажа, напоминаю-
щие одну из иллюстраций к «Урагану» Б. Житкова, где африканцы прячутся за дере-
вьями, наблюдая приземление парашюта. Такая достаточно рыхлая иллюстрация, с 
большим количеством штриховки, не могла с точностью передать все декоративные 
детали хижин, оружия и одежды героев. Видимо это и стало причиной изменения 
манеры в данном случае.  
Эскиз обложки отличается своей яркостью и декоративностью, здесь в полной 
мере проявился талант Владимирова-стилизатора. На ней изображена тотемная мас-
ка, декоративный мотив которой строится на красных треугольниках-зазубринах: 
они одновременно несут угрожающий настрой, напоминая край пилы или капкана 
(нижняя часть – «плечи» маски почти буквально повторяют силуэт раскрытого кап-
кана в профиль, ей вторят «зубы» маски), и энергетический, отсылая к лучам солнца 
(круглое обрамление маски и желтая заливка вокруг нее). «Лицо» маски состоит из 
двух симметрично расположенных птиц с раскрытыми крыльями, головы которых 
формируют глаза. Вместе с ромбовидной формой, расположенной между головой и 
капканом-плечами, напоминающей то ли амулет, висящий на шее, то ли схематич-
ное чрево, они блестяще передают стилистику примитивного культа. В шрифте име-																																																								
273 Зилов Л. Май и Октябрина. М.: Мосполиграф, 1924. С. 40, 33. Цит. по: Штейнер Е. Указ. соч. С. 134. 
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ни автора и выходных данных Владимиров развил стилистику, использованную им в 
««Белой вороне. Громовой стреле»: Е и С в виде полуромба, тот же охристый крас-
ный цвет – шрифт стилизован под примитивные письмена. А вот название книги пе-
рекликается с иллюстрациями внутри: буквы даны крупными черными блоками, 
внутри которых располагается тонкий белый орнамент, напоминающий об узорах на 
оружии и предметах обихода жителей Новой Гвинеи. Крупные треугольные формы 
здесь несомненно отсылают к конструктивному направлению, а вот в шрифте со-
храняется орнаментально-декоративная логика. Пожалуй, это могла бы быть самая 
удачная из обложек, созданных В. Владимировым в 1920-е гг.; крупный декоратив-
ный орнамент роднит ее с обложкой «Стихов о прекрасной даме» А. Блока 1905 г., а 
стилизованный шрифт – с обложкой «Возврата» А. Белого того же раннего периода. 
Но к сожалению в изданной книге этот вариант использован не был. Вместо него –
обложка в более привычной для конца 1920-х гг. стилистике. Изображена сцена с 
папуасами, по-видимому, встречающими Миклухо-Маклая (они настороженно 
смотрят за пределы поля изображения). Она написана акварелью с использованием 
черного, зеленого и красного цветов и занимает все пространство обложки, поверх 
рисунка грубым шрифтом без засечек указаны автор, название книги и издательства.  
Визуальными источниками для создания иллюстраций Владимирову могли 
служить либо коллекция Музея антропологии и этнографии в Ленинграде, либо ри-
сунки самого Миклухо-Маклая. Подготовкой первой публикации сочинений Н. Ми-
клухо-Маклая, которые были изданы в 1923 г., занимался не кто иной как научный 
руководитель Владимирова по этнографии в Московском университете Д. Анучин. 
Не исключено, что они общались и после окончания Владимировым университета: 
оба печатались в одном журнале – «Северное сияние» (например в №4 за 1909 г. 
есть и статья Д. Анучина «Землетрясение в Южной Италии» и статья В. Владимиро-
ва «По поводу художественных выставок в Москве»274). Что касается работы Д. 
Анучина над публикацией Н. Миклухо-Маклая, по-видимому, это был долгий и 																																																								
274 Северное сияние. №4. 1909. 
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многотрудный процесс: так, в 1913 г., в год 25-летия смерти Миклухо-Маклая, Ану-
чин неоднократно писал о том, что сомневается в осуществлении издания (то в силу 
отсутствия интереса Российского географического общества275, то в силу собствен-
ной разочарованности в процессе276). В конце концов, в 1923 г., незадолго до соб-
ственной смерти, Д. Анучин выпустил первый том путешествий, сопроводив его 
вступительной статьей277. Интерес же со стороны детской литературы к фигуре Ма-
клая, по-видимому, обусловлен как раз темой интернациональности и интереса к 
другим культурам, актуализированными в 1920-е гг. 
 
Тональная иллюстрация как эквивалент кинематографа в книге 		
К концу 1920-х гг. в области детской книжной иллюстрации нарастают тен-
денции реалистического рисунка. Это связано с ситуацией в художественной жизни 
в целом. «Свободное быстрое рисование теснит гравюру. Живая непосредственность 
на лету схваченных жизненных впечатлений противостоит угловатой схематичности 
кубизированных фигур»278. Даже В. Лебедев, прославившийся геометризированны-
ми композициями в первой половине 1920-х гг., возвращается к воздушному рисун-
ку в духе «Приключений Чуч-ло».  
Соответственно тенденциям времени меняется и манера Василия Владимиро-
ва: он отходит от линейного рисунка в сторону тональной иллюстрации. В книгах 
«Без языка» В. Короленко (1929), «Четыре ветра» (1929) и «Восстание на Св. Анне»       
А. Лебеденко (1930) художник выполняет иллюстрации черной акварелью. Эта тех-
ника позволила вновь проявиться его таланту стилизатора: с одинаковым умением 
он трактовал разнообразные иностранные мотивы – от китайских пагод и костюмов 																																																								
275 Анучин Д. Двадцатипятилетие со дня смерти Н. Н. Миклухо-Маклая // Землеведение.  1913. Кн. 1-2. С. 271-272.   
276 Анучин Д. По поводу двадцатипятилетия со дня смерти Н. Н. Миклухо-Маклая // Русские ведомости. №82. 9 апреля 
1913 г. (РГАЛИ. Ф. 2197. Оп. 1 Ед. хр. 708). 
277 Миклухо-Маклай Н. Н. Путешествия. Т. 1. М., 1923. 
278 Герчук Ю. Указ. соч. С. 19. 
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в книге «Четыре ветра» А. Лебеденко до светящихся в ночи небоскребов и разно-
шерстной американской толпы в «Без языка» В. Короленко.  
Еще в 1927 г. Владимиров выполнил тональную обложку – для книги «Само-
вар». Внутри книга решена в описанном выше стиле «псевдо-ксилографии», черной 
акварелью выполнена только обложка. При этом год издания книги – 1927, в то вре-
мя как тональная иллюстрация становится широко распространена уже после смерти 
В. Владимирова – с середины 1930-х гг. По-видимому, применение черной акварели 
для обложки «Самовара» обусловлено художественной концепцией. Если сравнить, 
что изображено на графических и тональных обложках в детских книжках, оформ-
ленных Владимировым, станет ясно, что черную акварель он использует в случае, 
если изображается какая-то живая сцена: в «Самоваре» пьют чай, в «Восстании на 
Св. Анне» – драка матросов, в «Без языка» В. Короленко – растерянный Матвей 
Дышло, окруженный спешащими жителями Нью-Йорка. Ю. Герчук, обращаясь к 
разговору о тональной иллюстрации, приводит элегантное сравнение ее с кинемато-
графом: «подвижность этой сероватой среды <...> похожа на живое мерцание кино-
экрана»279. Возможно, творческое чутье Владимирова подсказало ему именно такую 
ассоциацию – не случайную для этого времени, ведь кино было чрезвычайно попу-
лярно среди широких слоев населения в 1920-е гг., настолько что сам художник в 
1924 г. делал поучительную заметку в детском журнале о том, как сделать кинемато-
граф из подручных средств, а начинал свой путь в демократической книге с «кино-
поэмы» Изгура. 
Тональная иллюстрация черной акварелью становится все более популярной 
среди художников книги с середины 1930-х гг. и в первую очередь среди мастеров 
московской школы. Так, Ю. Герчук сравнивает композиции Д. Шмаринова с кине-
матографом: «подвижность сероватой среды», «воздух, которым дышат герои» – так 
он описывает иллюстрации художника к «Преступлению и наказанию»              
																																																								
279 Герчук Ю. Я. Искусство печатной книги в России XVI-XXI веков. С. 423. 
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1934–1936 гг.280 Широкое распространение подобные тональные иллюстрации полу-
чили в 1940–1950-е гг. Возможно, для В. Владимирова, который имитировал своими 
рисунками тушью эффекты гравюры на дереве, черная акварель стала способом вос-
произвести черты акватинты – техники, в которой он работал в 1910-е гг., и которая 
не была доступна ему в работе над дешевыми детскими книжками. Таким образом, в 
отличие от художников 1930–1940-х гг., которые выбирали технику исходя из зада-
чи реалистической иллюстрации, для Владимирова выбор техники был обусловлен 
теми художественными эффектами, которых он хотел добиться. Подход художников 
модерна был совместим с теми требованиями, которые стали актуальны в советской 
книжной графике (и искусстве в целом) с конца 1920-х гг., и позволил Владимирову 
в них вписаться.  
Небезынтересно сравнить эти работы В. Владимирова с примерами из творче-
ства двух других художников: Н. Лапшина и В. Лебедева. В 1932 г. Н. Лапшин при-
нял участие в конкурсе книжной иллюстрации, объявленном американским книж-
ным издательством, с макетом и рисунками к книжке «Путешествие Марко Поло», 
и, к своей собственной неожиданности, выиграл у четырехсот участников со всего 
мира. Иллюстрации выполнены акварелью в духе китайской миниатюры. По срав-
нению с акварелями В. Владимирова в «Четыре ветра», фигурки людей у Лапшина 
трактованы более схематично – они скорее являются частью окружающего пейзажа, 
или своего рода значками-иероглифами, наряду с деревьями и пагодами. У Влади-
мирова, напротив, люди – герои повести выступают на первом плане и изображены 
очень индивидуализированно. Впрочем, это отличие – следствие разницы сюжетов 
книг. Что касается общего решения ориентального пейзажа с холмами, деревьями и 
пагодами, оба художника создают мастерскую стилизацию ориентальной миниатю-
ры с воздушными акварельными массами и изящными деталями. В целом же, работа 
Лапшина более поэтична, а Владимирова – более повествовательна.  
																																																								
280 Там же. С. 423-424. 
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Второе сравнение – с В. Лебедевым – неожиданно, поскольку стилистически 
В. Владимиров никогда не пересекался с ним в силу принадлежности обоих к раз-
ным направлениям. Но Лебедев оформил «Без языка» В. Короленко гораздо позже 
Владимирова – в 1942 г., когда стилистика конструктивизма уже более десяти лет 
как была забыта. Обложки похожи по стилю, но передают совершенно разное 
настроение. На обложке работы Лебедева одинокий Матвей Дышло с выражением 
тоски и отчаяния на лице идет по мосту, с которого открывается вид на ночной го-
род, гавань и большой мост вдалеке. На обложке работы Владимирова герой окру-
жен толпой спешащих в разные стороны американцев посреди вечернего, наполнен-
ного электрическим светом, города: за спиной у него мальчишка, продающий газе-
ты, а на заднем плане – здания небоскребов, уходящих ввысь на пределы поля изоб-
ражения; сам Матвей в замешательстве не может определиться, в какую сторону 
пойти, а толпа толкает его со всех сторон. Владимиров преуспел в передаче динами-
ки и насыщенной жизни мегаполиса: его обложка передает читателю впечатление 
напряженного действия и динамичного сюжета, а также сам образ Америки, которая 
непрерывно куда-то бежит. Рисунок как бы намекает на развязку повести В. Коро-
ленко о том, что Матвею удастся выпутаться из всей суматохи, история разрешится. 
Город на обложке Лебедева изображен не столь убедительно: ему не хватает мас-
штаба, корабли в гавани кажутся скорее парусниками с тонкими мачтами. Но здесь 
важно скорее впечатление, которое производит изображенное на читателя: отчаяние 
и одиночество героя сразу настраивают на пессимистический лад, здесь сквозит 
неизбывная тоска, и нет места русскому человеку «без языка» на чужбине; даже ес-
ли все закончится хорошо, часть души его здесь умрет – идея, изначально заложен-
ная в рассказе В. Короленко. Разница в настроении этих двух работ конечно обу-
словлена и временем, которому они принадлежат: 1920-е гг. – время симпатии Со-
ветского Союза к США, Америка воспринимается альтернативной утопией, в конце 
1930-х эта симпатия постепенно испаряется, и к началу 1940-х полностью исчезает. 
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Отголоски «Маскарада»: Мастерская игрушки и кукольный театр 		
Детская тема творчества Василия Владимирова проявилась не только в работе 
с книжной иллюстрацией. В 1920-е гг., помимо сотрудничества с издательствами, он 
возглавлял мастерскую по изготовлению игрушек при производственном бюро Ака-
демии художеств. К сожалению, в архиве Академии не осталось свидетельств о су-
ществовании этой мастерской, однако в семейном архиве сохранилась рукописная 
копия акта от 30 мая 1925 г. о передаче моделей игрушек, форм и предметов обору-
дования заведующим формовочной мастерской П. Павловым заведующему игру-
шечной мастерской В. Владимирову с подписями обоих. Также известно, что в 
начале 1920-х в здании бывшего училища Штиглица, которое в те годы принадле-
жало Академии художеств, располагалась выставка-склад. Согласно другому акту, 
сохранившемуся в семье, В. Владимиров являлся заведующим складом-выставкой. 
При этом получается, что место работы – Соляной пер., 8 – было совсем рядом с до-
мом, где располагалась квартира Владимировых-Горвиц – ул. Моховая, 27. Можно 
предположить, что и мастерская игрушек располагалась в здании в Соляном переул-
ке.  
Косвенным подтверждением работы художника в этой сфере является его соб-
ственная заметка в детском журнале «Новый Робинзон» под названием «Из чего и 
как делать игрушки» (1925, № 3–4). Ю. Демиденко сообщает также о переписке В. 
Владимирова с Н. Бартрамом, основателем и заведующим Музея игрушки в 
Москве281. Стоит отметить схожие интересы Бартрама и Владимирова, которые при-
вели обоих к игрушке: так, Владимиров начинал свое творчество с увлечений рус-
ским народным и историческим костюмом и орнаментом, а Бартрам указывал на 
																																																								
281 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 263. 
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фольклорные корни игрушек в своей статье «О возрождении народного творчества в 
игрушках», опубликованной в журнале «Аполлон» в 1912 г.282  
Владимиров увлекался также и кукольным театром и даже выпустил детскую 
книжку о театре марионеток «Маленький театр»283. В тексте рассказывается о том, 
как самостоятельно устроить театр марионеток: сделать куклы, сцену с декорация-
ми, какие материалы для этого потребуются, и дается подробная инструкция по их 
созданию – по мотивам заметки «Из чего и как делать игрушки» (1925, № 3–4) и ди-
дактически-практических заметок «Нового Робинзона» в целом. Как и в детском 
журнале, в качестве иллюстраций даются схемы: создания кукол, их одежды, лиц и 
мелких деталей внешности и гардероба, а также сцены с площадкой, порталом, зана-
весью и декорациями – с указанием необходимых размеров и схемы расположения 
деталей относительно друг друга. Кроме схем дается иллюстрация с готовыми кук-
лами – разными героями, висящими на проволочках в разнообразных позах. Инте-
ресно решена обложка: ее первая страница представляет собой сцену с разворачи-
вающимся на ней действием кукольного спектакля. Деталь занавеса из красных, 
черных и желтых ромбов напоминает о костюме Арлекина; на сцене есть и Пьеро, и 
полицейский, и герои в современном костюме – довольно эклектичный сюжет. 
Шрифт, используемый в названии, отсылает к мирискуснической стилистике, это 
нечто среднее между буквами М. Добужинского в «Бармалее» и в «Литературном 
альманахе», но при этом без лишних завитков и утолщений. Буквы рукописного 
шрифта, не имеющие ни одной прямой линии и стоящие по отдельности, вторят 
округлым складкам занавеса. Вместе с узором занавеса а-ля Арлекино и фигурой 
Пьеро это легкий реверанс в сторону мирискуснической традиции и реминисценция 
собственных работ Владимирова 1910-х гг. на тему комедии дель арте. 
																																																								
282 Бартрам Н. О возрождении народного творчества в игрушках // Аполлон. 1912. №2. С. 55-64. 
283 Стоит отметить, что в каталогах РНБ и РГДБ автором книжки ошибочно значится Владимиров Владимир Николае-
вич (1896-1966), другой детский автор. Однако Ю. Демиденко в своей статье о Владимирове дает правильную атрибу-
цию, основанную, прежде всего, на эскизах к этой книге, сохранившихся в семье художника. 
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Также сохранились проекты декораций к некоторым спектаклям: это макеты 
задников, выполненные гуашью, с видами восточной архитектуры и интерьеров, а 
также задник, изображающий гостиную с картинами на стенах. Стоит описать деко-
рации восточной тематики, в которых художнику успешно удалось передать красоту 
восточных интерьеров и арабской вязи. Один задник изображает ночной пейзаж: 
полная луна отражается бликами в морском заливе, на берегу которого расположил-
ся город с башнями и куполами минаретов; из высоких окон с витыми колоннами 
льется приглушенный свет. Удачной представляется цветовая палитра: небо, море и 
белокаменная архитектура трактованы разными оттенками серо-голубого света, в 
тени сгущающегося до приглушенного фиолетового; освещенные окна – малиново-
красным, как будто свет преломляется в богато украшенных интерьерах или глу-
шится порфировыми занавесями. На втором заднике изображен тот же город изнут-
ри в дневное время: минареты и высокие белые крепостные стены возвышаются на 
заднем плане, перед ними – торговая площадь под навесом из ярких тканей, а на пе-
реднем плане здание с айванами на первом этаже и балконом на втором. В этом пей-
заже большое количество ярких сочных красок: красной и желтой ткани, зеленых 
перекрытий, синих деталей; разноцветные массы, обозначенные точечными мазка-
ми, схематически обозначают богатые дары восточного базара; простой орнамент 
полосками присутствует на каждом куске ткани, и даже на первый взгляд однотон-
ные стены крепости покрыты мелкими штрихами, обозначающими кладку, а свето-
теневые переходы на белых зданиях даны с помощью розового, сизого и желтого от-
тенков.  
Две другие декорации этой серии – с интерьерами. На первой пространство 
четко делится по горизонтали орнаментальной золотой полосой с рубиново-
красными вкраплениями. В верхней части по центру – свод купола со стрельчатыми 
окнами; на окнах – ажурные решетки, а в сводах купола перемежается оранжевый и 
синий цвет; декор тех же цветов, но на тон светлее: тонкая светло-синяя вязь по си-
нему фону. Остальное пространство верней части интерьера обозначено золотым 
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цветом и выполнено продольными мазками кисти. В нижней части, под куполом, 
изображена ниша. Ее стены украшены золотой плиткой, а посередине стоит нечто, 
напоминающее резервуар с водой, обрамленный светлой плиткой с узором из тон-
ких красных линий. На остальном пространстве первого яруса расположены синие 
колонны с золотым узором и золотыми капителями на фоне малиново-красных стен 
с фантазийным узором золотом и оттенками красного и синего. Возможно, здесь 
изображен михраб – ниша в стене мечети, предназначенная для молитв имама (но 
тогда непонятной остается функция резервуара посередине, ведь омовение осу-
ществляется за пределами мечети).  
И последний из макетов декораций изображает некий дворцовый интерьер. Во 
фронтальной и правой части картона сделаны прорези арок, покоящихся на колон-
нах, за которыми виднеются балконы, опять же с арками (за ними, по-видимому 
должны располагаться задники: с ночным пейзажем или дневным городом). Слева 
на первом ярусе изображен ковер, а сверху – галерея за айванами на маленьких ко-
лоннах. Художнику удалось передать невероятное количество разнообразных орна-
ментов: узор персидского ковра с турецкими огурцами, разные геометрические узо-
ры на стенах, золотую арабскую вязь в фигурных ромбовидных формах под потол-
ком и т.д. Скорее всего, это декорации к одной из арабских сказок «1001 ночи», но 
за отсутствием других деталей с точностью этого утверждать нельзя.  
В связи с увлечением В. Владимирова кукольным театром помимо Н. Бартра-
ма вспоминается другой выдающийся деятель этого времени – С. Образцов, который 
открыл свой театр в Москве в 1931 г. Представляется, что направления новой худо-
жественной деятельности витают в воздухе в те годы, и ими увлечены параллельно 
многие: для кого-то это становится делом всей жизни, для других – одним из увле-
чений и лишь частью профессиональной деятельности.  
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Другие сферы творческой деятельности художника в 1920-е гг. 
 
 
Мастерство создания макетов пригодилось В. Владимирову для работы с Ле-
нинградским музеем связи, для которого он выполнил несколько макетов и акваре-
лей во второй половине 1920-х гг. Ю. Демиденко сообщает, что в 1926 г. он создал 
макет почтовой станции 1874 г., в 1928 – макет, объясняющий процесс радиовеща-
ния, в 1930 – макет почтовой станции 1830-40-х гг.; всего им было создано трина-
дцать макетов, три модели и четыре акварели по истории российской почты, а также 
шест панно по утвержденному плану отдела «История письменности» (на основе 
сведений, полученных сотрудником Русского музея В. Наумовым от сына художни-
ка)284. Факт его сотрудничества подтверждается буклетом Музея связи 1926 г. с дар-
ственной надписью, хранившимся в семейном архиве. 
Сохранились также два эскиза Владимирова для агитационного фарфора. Это 
вытянутые по горизонтали рисунки, поэтому можно предположить, что делались 
они для чашек. На одном изображены силуэты красноармейцев, скачущих друг за 
другом в правую сторону. Рисунок достаточно лаконичен, использованы только два 
цвета: красный для земли и фигур на заднем плане и черный для фигур на переднем 
плане. При этом композиции сообщается четкий ритм за счет повторения жестов на 
разных планах: головы коней с правой стороны на обоих планах опущены, во второй 
паре оба красноармейца потрясают в воздухе шашками, ноги коней показаны в один 
и тот же момент прыжка и с одинаковым расстоянием между ними. В самом низу 
тянется декоративная полоса – красные пятиконечные звезды на черном фоне. Пе-
ренесенное на чашку изображение замкнулось бы и представляло собой бесконеч-
ную карусель – атаку красноармейцев. Этот эскиз напоминает обложку «100 дней, 
которые потрясли мир» Дж. Рида, оформленную в 1923 г. Сергеем Чехониным, и эс-
тетику советского плаката с развевающимися знаменами. 																																																								
284 Демиденко Ю. Указ. соч. С. 264. 
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На втором эскизе изображены крейсеры в море. Трактованы они также силу-
этно; в середине – самый большой крейсер переднего плана, дальше – крейсеры на 
среднем плане, испускающие дым из труб, изображенный таким же по плотности 
силуэтом, как и сами машины; на заднем плане по бокам – еще два крейсера, совсем 
мелких в силу своего расположения в пространстве. Крейсеры трактованы коричне-
выми силуэтами, на центральном реют красные флаги, а вот море дано крупным но 
редким зеленым волнистым штрихом. Белый цвет фона, просачивающийся между 
зелеными волнами и контуром крейсеров, создает иллюзию белой пены волны, ко-
торую прорезают корабли – это напоминает лебедевский подход к белому полю ли-
ста в детской иллюстрации. Оба эскиза являются подтверждением умения Владими-
рова выстраивать лаконичные декоративные композиции с помощью крупных силу-
этных деталей – приема, использованного им в «Человеке с луны», «Паровозе» 1927 
г. и более раннем творчестве – в частности, обложке «Стихов о Прекрасной Даме» 
1905 г. 
За период 1920-х гг. детская книжная иллюстрация примерила все возможные 
облики, которые ей предлагались художниками-модернистами: от утонченной вязи 
мирискусников до радикального минимализма конструктивистов, чтобы в начале 
1930-х гг. выбрать традиционалистское реалистическое обличье. Художники стали 
вынуждены корректировать свои творческие поиски в соответствии с указаниями 
государства, к концу 1920-х гг. отвернувшегося от модернистского проекта в сторо-
ну традиции. Как горько заметила В. Ермолаева, ставшая жертвой советского режи-
ма в 1934 г.: «Художник будет замазывать цветом ту морду, которую подсунет ему 
жизнь, а жизнь играет с ним плохую игру и заставляет служить себе, своей полити-
ке, религии и быту»285. Для Василия Владимирова, который в 1910-е гг. занимался, 
среди прочего, церковной живописью, а в 1920-е гг. стал иллюстрировать книги о 
																																																								
285 Из письма В. М. Ермолаевой М. Ф. Ларионову. Москва, 17 июля 1926 г. Цит. по: Успенский А. Вера Ермолаева и 
Николай Суетин: параллели и перпендикуляры. URL: http://uspensky.narod.ru/ermolaeva-suetin.html 
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детях-революционерах и электрификации, это замечание оказалось верным. Но ему 
не пришлось насильно ломать свою манеру, и в отличие от художников-
авангардистов его стиль, выработанный в русле модерна, позволил ему органично 
влиться в новый контекст. В целом, если общее развитие книжной графики в ранний 
советский период двигалось по пути от модернистских находок к традиционализму, 
творчество Владимирова не следовало ему слепо. Будучи изначально художником 
модерна, он привнес лишь некоторые из находок конструктивизма в свое творчество 
– прежде всего, технические элементы, такие как шрифт. Его путь к тональной ил-
люстрации, традиционно рассматриваемой в качестве примера консервативной сти-
листики 1930-х гг., индивидуален, а не подвержен логике контекста. Он пользуется 
этой техникой стилизуя свои иллюстрации под двигающиеся картинки кинемато-
графа. К сожалению, мастерство гравера-офортиста, мастера акватинты, к которому 
он пришел в 1910-е гг., Владимирову не пришлось применить в 1920-е гг. в силу 
трудо- и ресурсозатратности этих видов графики, ведь детские иллюстрации нужно 
было делать быстро, это был основной источник дохода286. Но он проявляет изобре-
тательность, имитируя в рисунке тушью язык ксилографии – единственной техники 
гравирования, которой он не занимался, и которая получила широкое развитие в 
1920-е гг. Возможно по этим же причинам он обращается к черной акварели – ведь в 
какой-то степени она рифмуется с эффектом акватинты, имея способность передать 
вязкую среду пространства. Как и в 1900-е гг., для Владимирова по-прежнему было 
важно в иллюстрации следовать тем задачам, которые ставились перед ним художе-
ственным текстом. И, возможно, в 1920-е гг. эти задачи он решал с особенным азар-
том, ведь у этих его работ был самый дорогой художнику зритель: в это время росли 
его собственные дети287.  
																																																								
286 Э. Голлербах пишет в 1923 г.: «В годы 1917-21 граверное искусство пришло у нас в заметный упадок. Правда, от-
дельные художники продолжали работать, но продуктивность их значительно понизилась». (Голлербах Э. История 
гравюры и литографии в России. М., Пг, 1923. С. 107). 
287 Сын Михаил родился в 1917 г., Сергей – в 1921 г., Василий – в конце 1920-х гг. 
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Не раз в связи с настоящим анализом работ В. Владимирова 1920-х гг. упоми-
налось имя С. Чехонина. Не пытаясь провести параллели между двумя художника-
ми, кажется любопытным использовать пример Чехонина для того, чтобы, сопоста-
вив с ним, выявить особенности творчества Владимирова в эти годы. Многие авторы 
подчеркивают двойственную природу искусства Чехонина: принадлежавший млад-
шему поколению мирискусников изысканнейший орнаменталист и стилизатор в 
1920-е гг. взял на вооружение все возможные новшества художников левых течений, 
не только создав свой неповторимый дерзкий стиль, но и предвосхитив советскую 
неоклассику 1930-х гг. При этом он пользуется приемами конструктивистов и бес-
предметников только как инструментом – одним в ряду многих288 – и даже как будто 
насмехаясь над темами, предлагаемыми советской повесткой дня для детских книг, 
он делает свои иллюстрации остро карикатурными как в «Детках-разноцветках» и 
гротескными как в «Тараканище». При этом его творчество 1920-х гг. в целом – рос-
писи агитационного фарфора, многочисленные поражающие революционной энер-
гией шрифты и пр. – предвосхищают стиль советской неоклассики 1930-х гг289.   
Владимиров, чье творчество имеет стилистически близкие корни традиции 
«Мира искусства», в своих работах 1920-х гг. ни в коем случае не прибегает к кари-
катурности, даже если позволяет тема. При этом ему также удалось предвосхитить 
кое-что из стилистики 1930-х гг., а именно – рисунок черной акварелью, но создает-
ся ощущение, что вместе с ней он предвосхитил и несколько гнетущее настроение 
этого времени, когда художники пытались избежать обвинений в формализме как 
из-за намеков на конструктивистскую эстетику, так и из-за использования излишней 
декоративности в духе традиции мирискусничества, и в результате выбирали серое, 
кинематографически-точное, пространство тональной иллюстрации. Не случайно в 
семейном архиве сохранились не только наброски В. Владимирова к детским книгам 																																																								
288 Это особенно наглядно демонстрирует обложка альбома его собственных работ – Чехонин. М.; Пг., 1924 – где каж-
дая из букв имени художника отсылает к определенному из господствовавших в то время художественных направле-
ний. 
289 Подробнее об этом: Голынец С. Сергей Чехонин: Серп и Молот и Тараканище // Вопросы искусствознания №1. 
1994. С.285-299. 
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и кукольным спектаклям, но и акварели трагического содержания: на одной из них 
изображен повешенный и беседующие на заднем плане комиссары. Ю. Демиденко 
подчеркивает, что стремление Владимирова держаться в тени было следствием пре-
следования его семьи со стороны жены – очевидно, эта осторожность не могла не 
отразиться на его творчестве в эти годы.  
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Заключение 		
В рамках исследования был систематизирован, описан и проанализирован ма-
териал творческого наследия Василия Васильевича Владимирова. В его творчестве 
было выделено три хронологических периода, материал которых различается по 
техническим, тематическим и стилистическим характеристикам.  
В период 1898–1905 гг. художник работал над акварелями по мотивам допет-
ровской истории и русских сказок в стилистике неоромантического направления. 
Работа над обложками сборников Александра Блока «Стихи о Прекрасной Даме» и 
Андрея Белого «Возврат: III симфония» 1905 г. представляет собой переход к стили-
стике зрелого модерна и отличается использованием характерных образных мотивов 
и декоративных элементов. Росписи Знаменской церкви и часовни-усыпальницы 
Поляковых в имении Знаменское-Губайлово являются примером индивидуального 
стиля художника в русле модерна.  
Период 1906–1916 гг. открывается поездкой Владимирова в Мюнхен с целью 
обучения гравюре в Академии изящных искусств. В работах начала этого периода 
прослеживается влияние мюнхенского Сецессиона («Дама», ряд «Танцовщиц») и 
увлечение теорией искусства. В серии гравюр 1908–1911 гг. «Маскарад» и «Средне-
вековье», а также акварелях и карандашных набросках («У рояля» и др.) художник 
разрабатывает темы и мотивы, характерные для символизма: музыка, отвлеченные 
женские образы, маски, священные действа и пр. Также в духе символизма выпол-
нены его работы на евангельские темы (гравюры «Человек с кувшином», «Пропо-
ведь», набросок тушью «Агнец Божий»), в которых художник разрабатывает нерас-
пространенные сюжеты или типы.  
В период 1921–1930 гг., когда В. Владимиров переехал жить в Ленинград, он 
выполнил ряд работ в сфере детской книжной иллюстрации. Его предыдущее твор-
чество в русле стиля модерн, соприкосновение со стилистикой мирискуснического 
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направления книжной графики во многом определило последующее его творчество. 
Работая преимущественно в технике рисунка тушью и акварелью, художник подчас 
имитирует технику ксилографии, порой подражает стилистике кинематографиче-
ских сцен. Темы, которые разрабатывает Владимиров, характерны для сферы ленин-
градской книжной графики 1920-х гг. в целом – производственные феномены, при-
ключения, познавательные истории; но у него есть и особенно интересующая его 
сфера – кукольный театр. Довольно рано по сравнению в другими художниками   
Владимиров начинает пользоваться техникой черной акварели (тональной иллю-
страции), которая найдет широкое распространение в книжной графике в 1930-е гг. 
При анализе работ Владимирова из музейных коллекций были уточнены и 
предложены некоторые корректировки атрибуций. Так, «Евангельский сюжет» из 
ГМИИ был определен как «Призвание апостола Иоанна»; было выдвинуто предпо-
ложение, что «Женские портреты» из ГМИИ представляют собой портреты сестры и 
жены художника. При этом, портрет, выполненный в технике меццо-тинто, в силу 
схожести манеры и колорита с «Призванием апостола» и «Проповедью» можно да-
тировать 1916–1917 гг. (датировка музея – 1911 г.). Акварель «Танцовщица» из Во-
логодской галереи оказалась парафразом «Саломеи» Ф. Штука,  следовательно была 
выполнена в 1906 г. или чуть позже, а изображенная фигура легла в основу гравюр 
«Танцовщицы» и «Танец». 
Были проанализированы три опубликованных текста Василия Владимирова – 
рассуждения о художественной жизни Москвы 1909 г., росписях Михаила Нестеро-
ва в Марфо-Мариинской обители и статья о ренессансном мастере Фра Беато Ан-
джелико. Это позволило составить представление о творческой философии самого 
художника, которая сводится к тезису об искренности и «проявлении живой челове-
ческой души» как ключевых компонентов искусства. Принцип Владимирова «живо-
пись ради живописи»  родственен формуле «искусство для искусства», но не тожде-
ственен ей. Он отражает, прежде всего, устремления художников Московского това-
рищества, направленные в сторону независимости искусства от общественных про-
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блем; но он не чужд установке декаданса ставить эстетику выше этики, выразив-
шейся либо в упоении красотой зла, либо в ретроспективизме и построении утопий. 
Для Владимирова «живопись ради живописи» означает, прежде всего, проявление 
души (а не внешней идеи) в творчестве и самосовершенствование в искусстве. 
Приведенные в исследовании выдержки из прессы свидетельствуют о том, что 
художник был не только известен в свое время, но и заслуживал похвалы критиков. 
Небольшое количество работ в музейных коллекциях и их специфический малый 
формат обусловили редкое обращение к ним для выставочных целей. Однако уни-
кальные черты творчества Василия Владимирова позволяют утверждать о несо-
мненной художественной ценности. 
Благодаря дружбе с Андреем Белым и близости к кругу символистов-
литераторов творческое мировоззрение Василия Владимирова вбирало в себя моти-
вы и сюжеты, характерные, в первую очередь, для русского литературного симво-
лизма. Художественное воплощение его образной системы формальным языком мо-
дерна составляет одну из особенностей творчества художника: в своем выборе и 
трактовке образов он оказывается ближе символистам-литераторам, нежели симво-
листам-художникам. Если сравнивать работы Владимирова второй половины 1900-х 
– первой половины 1910-х гг., в которых его творческая индивидуальность прояви-
лась в полной мере, с примерами работ других русских символистов (В. Борисова-
Мусатова, С. Судейкина и пр.), его образы оказываются более осязаемыми и кон-
кретными – некими сконструированными теоретическими формулами по сравнению 
с зыбкими поэтическими образами последних. Уникальной чертой творчества Васи-
лия Владимирова является и его преимущественная работа в графике – в этом он 
близок своим петербургским коллегам-мирискусникам. В то время как живописные 
работы других московских символистов зачастую базируются на находках импрес-
сионизма, работа в графике определяет стилистическую принадлежность художника 
модерну. 
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В докладе «Заветы символизма» Вячеслав Иванов выступил с идеей разделе-
ния истории русского символизма на три периода: теза, антитеза и синтетический 
момент. Первый состоял в обретении мира символов, второй – в разочаровании, а 
третий виделся им как грядущая мистерия – своеобразное синтетическое религиоз-
но-театрализованное сакральное действо, в котором примут участие и актеры и зри-
тели, суть которого сводится к упразднению символа как подобия и восстановлению 
символа как воплощенной реальности после «прохождения вратами смерти». Алек-
сандр Блок понимал первые два момента, обозначенных Ивановым, в онтолого-
эстетическом контексте как 1) пурпурно-золотой уровень приближения к Лику са-
мой «Лучезарной Подруги» и 2) сине-лиловый демонический сумрак масок, марио-
неток, балагана; а относительно третьего момента оптимизма Иванова он не разде-
лял290.  
Мотивы творчества В. Владимирова в первые два периода его деятельности 
укладываются в классификацию А. Блока: в его раннем искусстве действительно 
много золота (буквально), он «обретает символ», согласно Вяч. Иванову – то есть 
начинает пользоваться семантическими инструментами символизма. Далее, в по-
слемюнхенский период в своих гравюрах он творит сумрачный мир масок и мисти-
ческих сюжетов. А вот третий период – «мистерии» по Вяч. Иванову – здесь стоит 
рассматривать не применительно к творчеству художника, а применительно к исто-
рии страны, которая действительно, пройдя вратами смерти во время мировой и 
Гражданской войн, пришла к новой жизни как воплощенному авангардному проек-
ту. И если А. Блок просто не пережил этот переход, то В. Владимиров все же пытал-
ся вписаться в новую реальность. Конечно, надо признать, что новая действитель-
ность 1920-х гг. вскоре обернулась против авангардистов. И как раз отсутствие аван-
гардных порывов в творчестве Владимирова в виду его принадлежности традиции 
																																																								
290 Бычков В. Художественная символизация как главный принцип эстетики русского символизма. В кн.: Дух симво-
лизма. С. 151. Оригинальные тексты докладов Вяч. Иванова и А. Блока – в журнале «Аполлон», 1910, №8. 
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модерна спасает его от резкой критики, которую в конце 1920-х гг. начали испыты-
вать на себе многие художники детской книги. 
Имея в виду интерес Владимирова к Фра Анджелико, можно также затронуть 
вопрос о пересечениях между искусством итальянского Ренессанса и русского Се-
ребряного века, имевшим периоды зарождения, пика и угасания. Фра Анджелико – 
художник, формально принадлежащий Возрождению, но фактически венчающий 
предыдущую эпоху Средних веков. В этом свете интерес к нему Владимирова, в 
творчестве которого символизм зародился, расцвел и угас, кажется не случайным. 
Владимиров постоянно обращается к истории, посвящает значительную часть своего 
творчества религиозному искусству. Идеи жизнетворчества или пророческие про-
зрения, которыми был известен Андрей Белый, ему не свойственны. В какой-то мере 
он пытался быть человеком Ренессанса – писал о теории перспективы, посвящал 
время критике, занимался как гравюрой, так и монументальным искусством, даже 
обыгрывал автопортрет Дюрера. Но подражая историческому пониманию ренессан-
сного творца, он как будто упускал главный компонент такой личности – стремле-
ние к изменению мира и самого себя – то есть не что иное, как жизнетворчество. Но 
пожалуй именно его кредо искренности и душевности искусства позволило Влади-
мирову создать несколько хороших образцов детской книжной графики и избежать 
критики, которой подверглись художники более авангардной направленности. В 
1920-е гг. художнику удалось успешно вписаться в контекст детского книгоизда-
тельства того времени и положить начало одному из стилистических приемов – то-
нальной иллюстрации – который широко распространится уже в последующие деся-
тилетия.  
Данное исследование не только актуализировало творческое наследие            
В. В. Владимирова, но и коснулось некоторых тем в рамках проблемных полей ис-
кусства русского Серебряного века и искусства детской книжной графики Ленин-
града 1920-х гг. Темы, затронутые в рамках этой работы, могут быть развиты в 
дальнейшем; среди них: понятие декаденства в русском изобразительном искусстве 
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и художественной критике рубежа XIX–XX вв., тема маскарада в искусстве Сереб-
ряного века, религиозное искусство русского модерна, воплощение идей и образов 
русского литературного символизма в изобразительном искусстве, художественное 
осмысление новых технологий в искусстве и массовой культуре 1910–1920-х гг., ин-
терпретация этнической проблематики художниками советской детской книги. 
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ВОКГ – Вологодская областная картинная галерея, г. Вологда 
ГИЗ – Государственное издательство 
ГМИИ – Государственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушки-
на, г. Москва 
ГРМ – Государственный Русский музей, г. Санкт-Петербург 
ГТГ – Государственная Третьяковская галерея, г. Москва 
ЛГПИ – Ленинградский государственный педагогический институт им А. И. 
Герцена 
МГУ – Московский государственный университет им. М. Ломоносова 
МТХ – Московское товарищество художников 
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кусств им. А. С. Пушкина 
РГАЛИ – Российский государственный архив литературы и искусства, г. 
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РГБ – Российская государственная библиотека, г. Москва 
РГДБ – Российская государственная детская библиотека, г. Москва  
РНБ – Российская национальная библиотека, г. Санкт-Петербург 
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